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RESUMO

A presente dissertacao trata de abordar possibilidades de praticas artisticas a partir
de deslocamento entre imagens disponibilizadas no ciberespago. Para tanto,
considera a l6gica mecéanica de producdo de imagens oriunda da fotografia como
colaboradora para a proliferacdo de imagens na sociedade atual. Tais imagens que
prescindem ao campo das artes, encontram no ciberespaco um novo lugar para
virtualmente estar, a espera de serem atualizadas. Uma vez atualizadas e visiveis
em um ecra, os artistas, a partir de suas propostas estéticas, as ressignificam para o
campo das artes. Entre a légica do indice e do icone, estabelecemos um
pensamento de duplo viés, sendo o indice relacionado a fotografia e sua captura
indiciaria de imagens, e o icone ao exercicio virtual de deslocamento entre imagens.
Nesse paralelo, apresentamos os artistas Richard Long e Hamish Fulton, primordios
do movimento land art, para exemplificar o indice, e os artistas mais atuais, Douglas
Rickard e Michael Wolf, para exemplificar a l6gica do icone. No entanto, Rickard e
Wolf, ao utilizarem imagens disponibilizadas pelo Google em seus trabalhos, situam-
se na dicotomia indice-icone proposta por Phillipe Dubois, pois a captura indiciaria
feita pelas cameras acopladas nos veiculos da empresa é obrigatoriamente
necessaria para que posteriormente o artista possa acessa-las virtualmente e assim
produzir seu trabalho. Sendo assim, atestamos que o ciberespaco se apresenta
como um ambiente imagético propicio para atuagdes artisticas.

Palavras-chave: Fotografia; Imagens; indice; icone; Deslocamento



ABSTRACT

This dissertation addresses the possibilities of artistic practices based on the
displacement between images made available in cyberspace. To this end, it
considers the mechanical logic of image production from photography as a
contributor to the proliferation of images in today's society. Such images that don’t
belong to the field of arts, find in the cyberspace a new place to be virtually, waiting to
be updated. Once updated and visible on a screen, the artists, within their aesthetic
proposals, resignify them poetically to the arts field. Between the logic of the index
and the icon, we establish a double-bias thinking. The index being related to
photography and its indiciality capture of images, and the icon to the virtual exercise
of displacement between images. In this parallel, we present the artists of the early
land art movement, Richard Long and Hamish Fulton to exemplify the index, and the
most current artists, Douglas Rickard and Michael Wolf, to exemplify the logic of the
icon. However, when using images made available by Google in their works, Rickard
and Wolf are located in the index-icon dichotomy proposed by Phillipe Dubois, since
the index capture made by the cameras attached to the company's vehicles is
mandatorily necessary for the artist to subsequently access them virtually and thus
produce your work. Thus, we attest that cyberspace presents itself as an imagery
environment conducive to artistic performances.

Keywords: Photography; Images; Index; Icon; Displacement
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Introducéo

O cenario imagético atual aliado as novas tecnologias — relacionadas principalmente
a internet —, abre inUmeras possibilidades para trabalhos artisticos a partir do
ampliado uso estético da fotografia na arte contemporéanea, sobretudo no que diz
respeito as possibilidades de deslocamentos dentro desse vasto cenario imagético

disponivel.

A fotografia, desde seu surgimento, se apresentou como uma possibilidade moderna
e rapida de fazer imagens. Sua rapidez é devido a mecanicidade do aparelho que
substitui facilmente a mdo e a habilidade do pintor. Seus répidos avangos
tecnoldgicos tornaram-na facilmente manuseavel por qualquer pessoa e a maneira
de uma imagem ser verdadeira. A fotografia, com seus novos meios de produzir

imagens, afetou a percepcdo do mundo e da sociedade.

Com o advento da internet, datado em 1989, surgiu uma nova maneira de viver em
sociedade. Assim como a fotografia, a internet se desenvolveu a passos largos e
hoje faz parte do nosso cotidiano com uma naturalidade surpreendente. Além de
vivermos em um mundo de aparelhos diversos, vivemos em um mundo conectado

pois ja estamos praticamente e automaticamente na internet o tempo todo.

A pesquisa considera como cenario imagético o armazém de imagens acessiveis no
ciberespaco via internet. Sdo imagens que foram primeiro capturadas através da
camera fotogréfica, respeitando uma caracteristica inerente a fotografia, a
indicialidade, para depois serem disponibilizadas na rede. A internet, por sua vez,
devido a sua caracteristica de compartilhamento e, sobretudo, compartilhamento de
imagens, apresenta um cenario fértil para praticas artisticas a partir do gesto
apropriacionista do artista. A priori, tais imagens néo teriam uma poténcia estética ou
poética. Sdo imagens que, inseridas no nosso cotidiano, antecedem a pratica
artistica. E o gesto do artista, deslocando-as de seu contexto original e

ressignificando-as poeticamente, que instaura nelas uma poténcia estética.

Muitos sdo os beneficios e influéncias da fotografia tanto para a arte quanto para
qualquer area da sociedade. No que concerne a pesquisa, o carater indicial da
fotografia é extremamente relevante. Sem pretensbes de aprofundarmos

especificamente nos conceitos semidticos da triade icone-simbolo-indice, pretende-
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se pensar a indicialidade relacionando-a com o estar presente, em uma relacédo de
contiguidade com o referente, ou seja, 0 sujeito com a camera defronte ao alvo a ser
capturado. Por outro lado, iremos considerar o exercicio virtual através do uso de
computadores, da ordem do icone pois, conforme definido por Dubois (1994), o
icone remete ao objeto real e, por ser mediado por uma interface tela, provoca um

distanciamento fisico e temporal do referente.

A vertente conceitual da arte contemporanea abrange uma vasta possibilidade para
a atuacao artistica interessada mais no processo do que no produto final. Nesse
sentido, a land art e as artes performaticas em geral, por exemplo, encontraram um
terreno fértil para novos trabalhos durante as décadas de 1960 e 1970,
principalmente nos Estados Unidos e Europa. As razdes para isso sdo varias, mas a
pesquisa busca pensar a relacdo entre a fotografia — a principio como registro e,
posteriormente, como elemento conceitual e estético —, e a acdo de deslocamentos
fisicos pelos espacos do mundo, que se situam entre a land art e a performance,
para entdo propor a possibilidade de deslocamentos também ocorrerem em
ambientes virtuais, cuja experiéncia, mediada pela interface da tela, torna-se

eminentemente imagética.

Partimos da hip6tese de que o ciberespaco se configura como um ambiente propicio
para deslocamentos artisticos aliados ao gesto de apropriacdo e ressignificacdo de
imagens. Tais imagens sdo provenientes de uma fotografia indiciaria (in loco), mas
sdo imagens utilizadas para outros fins. O artista, por sua vez, ao atualizar essas
imagens em um ambiente virtual via internet, é inserido em um cenario imagético
favoravel ao exercicio de sua poética. Para auxiliar o leitor na compreensao da
nossa linha de raciocinio, incluimos um esquema grafico, de nossa autoria, como

uma ferramenta visual no apéndice da dissertagéo.

Nosso objetivo geral € indicar as relacdes entre a fotografia e o universo midiatico
atual, especificamente o ciberespaco, com base nas nog¢bes de indicialidade e
iconicidade de praticas artisticas contemporaneas relacionadas ao deslocamento

fisico e virtual. Para tanto, a dissertacao foi dividida em trés capitulos.

Antes de falarmos sobre os capitulos, vale a ressalva que iniciaremos essa
dissertagcao tratando da fotografia devido ao entendimento que essa invengao fora

capaz de mudar drasticamente o modo como se produzia imagens até entdo.
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Compreendemos que a légica do aparelho permitiu uma producéo e proliferacéo de
imagens em grande escala. Se hoje vivemos neste mundo cercado por imagens por
todos os lados, é gracas a fotografia e a sua logica, seja a do aparelho, da
indicialidade, dos processos 6ticos e quimicos, ou a combinacéo de tudo isso.

Sendo assim, na primeira parte do primeiro capitulo, identificaremos a fotografia
como um fendmeno cultural relevante para um novo tipo de producdo imagética
baseada no uso de aparelhos. Apontaremos também a indicialidade como uma de
suas caracteristicas intrinsecas pois, a necessidade de estar presente diante do
referente, € fundamental para o registro de uma imagem, que sendo fotogréafica é
uma imagem técnica. Consideramos pertinente, mesmo que resumidamente, trazer
0s conceitos de imagem técnica e poés-histérica de Vilém Flusser presentes em O
universo das imagens técnicas: elogio da superficialidade (2008) e no texto Texto/
Imagem enquanto dinamica do Ocidente (1986) para contextualizar o tipo de

imagem que fundamenta a pesquisa.

Ainda nesse capitulo, na segunda parte, abordaremos o uso de computadores para
a producdo de imagens de sintese (numéricas ou digitais). Tais imagens, feitas a
partir de programas e calculos, remetem a légica do icone, pois ndo pressupdem o
contato direto com o referente. Além disso, a necessidade de visualiza-las em uma
tela, evidéncia sua iconicidade a partir de uma relacdo de distancia do referente.
Nesse contexto, associaremos o uso de computadores, bem como a virtualidade, a
internet e o ciberespaco como um conjunto Unico e um novo lugar antropol6gico

propicio a atuacao artistica.

Partimos do principio de que, assim como a fotografia, a internet transformou a
sociedade em que vivemos afetando nossas relagdes sociais como um todo.
Segundo o filésofo Pierre Lévy, ela “tornou-se hoje o simbolo do grande meio
heterogéneo e transfronteirico que aqui designamos como ciberespago” (LEVY,
2015, p. 12). Nesse novo espaco estabelecemos novos meios de comunicagéo e
interacbes humanas. Um espaco cuja invisibilidade desperta novas poténcias de

viver em sociedade (lbid., 2015).

Obviamente, ndo podemos negar a relagdo entre o virtual e o computador. O
computador funciona como um meio para a atualizagéo do virtual. E como se através

do seu uso, todas as possibilidades estivessem em um estado de adormecimento,
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ou em um plano de abstracéo invisivel, a espera de um simples comando para
serem ordenadas, tornando-se inteligiveis aos seres humanos diante de uma tela.
N&o cabe aos usuérios comuns a compreensao total do modo como isso acontece —
assim como 0s usuérios corriqueiros de cameras fotogréficas. Basta que a realidade
do virtual se apresente plenamente enquanto virtual (LEVY, 1996, p. 11) e que seu

acesso seja viavel.

Consideramos a fotografia e seus avancos tecnoldgicos como uma facilitadora dessa
producdo desenfreada de imagens. A internet é uma facilitadora do seu acumulo e
propagacédo, ja que hoje somos majoritariamente usuarios e manipuladores de
aparelhos capazes tanto de fotografar quanto de compartilhar seja o que for na rede.
Se antes bastava tirar uma foto para comprovar uma experiéncia, hoje espera-se

gue a foto seja compartilhada, quase como uma obrigacgéao.

As reflexbes de Margaret Wertheim em Uma histéria do espaco: de Dante a internet
(2001) também séo relevantes para o entendimento de que tipo de espaco é o
ciberespaco. Compreender que a cada dia que passa nos, seres humanos, estamos
mais habituados com esse novo lugar é fundamental para afirmar a possibilidade de

um fazer artistico nele.

Tanto na primeira parte deste capitulo quanto na segunda, nos basearemos nos
escritos de Santaella e Noth presentes no livro Imagem: cogni¢do, semidtica, midia
(2015) para comparar os tipos de imagens produzidas via aparelho, especificamente
o aparelho fotografico, com as imagens produzidas ou acessadas via computador
(imagens de sintese). Estabelecer essas comparacdes acaba por reforcar a
dualidade da pesquisa: indicialidade e icénicidade, trabalhada com mais énfase no

capitulo seguinte.

No segundo capitulo, nos aproximamos de Philippe Dubois em o Ato fotografico
(1994) para definir os conceitos de indice e icone e a possibilidade de uma juncéo,
formando a dicotomia: indices-icbnicos, que poderia responder satisfatoriamente
guanto a instancia proposta para praticas artisticas em ambientes virtuais. Para
exemplificar o indice, tragaremos um paralelo com as praticas de deslocamento
associadas ao movimento da land art — dos artistas Richard Long e Hamish Fulton —

e sua cumplicidade com a camera fotografica para o registro de tais acfes. Nesse
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contexto, é feito também uma aproximacdo com Rosalind Krauss em Notes on the
Index: Seventies Art in America, Part 2 (1977) pois a autora igualmente considera

que tais praticas de deslocamento sejam indiciérias.

Para exemplificar o icone, apresentaremos trabalhos dos artistas Penelope Umbrico,
Corinne Vionnet e Richard Prince cujo deslocamento acontece por websites a partir
da interface da tela, tornando-os sobremodo imagéticos. Outras fontes bibliograficas
serdo importantes para o entendimento do fazer artistico atual a partir das
possibilidades de atuacao no ciberespaco como Practicas artisticas e internet en la
época de las redes sociales (2015) de Juan Martin Prada no qual o autor trata
especificamente sobre a utilizacdo do Google Earth em trabalhos de arte, abordando
a plataforma a partir de suas caracteristicas proprias de automacéo de captura de

imagens.

Seguindo a ideia do uso de imagens especificas do Google e propondo um
deslocamento virtual e imagético, no terceiro e ultimo capitulo, apresentaremos dois
estudos de caso a fim de demonstrar a possibilidade de jun¢&o entre indice e icone.
Essa dicotomia, baseada nos estudos de Dubois (1994), encontra sentido nos
trabalhos de artistas que fazem uso de imagens disponibilizadas na rede que foram
previamente captadas para outros fins — no nosso caso, imagens do Google Street
View, séo eles: Doug Rickard e Michael Wolf.

Se de um lado temos a captura indicial e mecanica das cameras do Google, do outro
temos a atuacédo do artista diante do disponivel e acessivel arsenal de imagens via
internet. Apos o exercicio virtual de deslocamento do artista, ocorre a materializacao
das imagens escolhidas de acordo com a proposta de cada trabalho, ou seja, ha
uma espécie de retorno a fisicalidade a partir das estratégias de exibicdo adotadas
pelos artistas. Percebemos que tal retorno & similar em ambos os estudos

apresentados: impressdes em grandes formatos ou no formato livro.

Apesar de toda tecnologia utilizada, tanto na captura dessas imagens pelas
supercameras do Google quanto no uso de computadores, internet ou 0s conceitos
antropoldgicos sobre esse novo lugar chamado ciberespaco, ainda assim,

retornamos a formas de exibicdo de imagens tao recorrentes no campo das artes.
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1. Imagens técnicas: da fotografia a imagens numéricas

Desde seu surgimento, a fotografia enche cada vez mais a sociedade de imagens.
Nesse raciocinio, as consideracfes de Susan Sontag no livro Sobre fotografia (1977)
sao relevantes para a pesquisa, pois compreende-se a fotografia como fenémeno
cultural presente nas diversas esferas dos tempos atuais. Como a autora nos
aponta, em meados do século XX parece que “ter uma experiéncia se torna idéntico
a tirar dela uma foto” (SONTAG, 2004, p. 34), sobretudo a partir da constatacédo de
gue “a necessidade de confirmar a realidade e de realcar a experiéncia por meio de
fotos € um consumismo estético em que todos, hoje, sédo viciados” (SONTAG, 2004,
p. 34).

Os conceitos de imagem técnica e poés-historica de Vilém Flusser presentes em O
universo das imagens técnicas: elogio da superficialidade (2008) e no texto Texto/
Imagem enquanto dindmica do Ocidente (1986) nos auxiliam na compreensao sobre
o tipo de imagem que fundamenta a pesquisa. Segundo Flusser, as imagens
técnicas sdo as produzidas por meio de aparelhos e caracterizam uma nova fase da

humanidade, a fase pés-historica, iniciada com a invencao da fotografia.

Trata-se de apertar o botdo que pde em movimento o aparelho, o qual vai
apanhar automaticamente fétons em moléculas de sais de prata, e inserir
tais moléculas fotonizadas automaticamente em superficie de imagem. De
forma que a fotografia ndo é imagem de objetos, mas de elementos
teoricamente concebidos [...] e tais elementos concebidos vao ser
‘imaginados’ (inseridos em imagem) a fim de representarem objetos.
(FLUSSER, 1986, p. 67)

Flusser divide a historia do Ocidente em trés partes: pré-histéria, historia e pos-
historia. Segundo o autor, pré-historia € a fase que compreende as primeiras
imagens, a saber as encontradas nas caverna, como a de Lascaux, datadas de
20.000 a.C, e os primeiros textos (ideogramas), datados a partir da metade do
segundo milénio a.C. Durante esse periodo vivia-se em sociedades de consciéncia
imagistica, magica, dominada por imagens. Flusser as chama de imagens
tradicionais. A partir da metade do segundo milénio d.C., com o surgimento e
desenvolvimento da escrita e 0s primeiros impressos, o dominio passou da imagem
para o texto. As sociedades passam a ter uma consciéncia histérica, linear,
progressiva e conceitual, é a fase chamada histérica. A fase historica segue até o

surgimento das primeiras fotografias por volta da metade do século XIX, “para
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avancar e perder-se nas brumas de um futuro imprevisivel” (FLUSSER, 1986, p. 66).

Essa é a fase pos-histérica que vivemos hoje. O que acontece na pos-histéria € um

retorno do dominio da imagem, porém de imagens técnicas, e ndo um retorno as

tradicionais.
< 20.000 a.C. Metade do Segundo Miléniod.C. Metade do Século XIX =
PRE-HISTORICA HISTORICA POS-HISTORICA
—> —> 3
IMAGENS TRADICIONAIS TEXTO IMAGEM TECNICA

Tabela 1: Tabela ilustrativa das trés fases sugeridas por Vilém Flusser.

Fonte: arquivo pessoal.

Segundo Flusser (2008, p. 17), O gesto produtor de imagem técnica é oposto ao

gesto produtor de imagens tradicionais. Tal gesto, caracteristico das imagens da

pos-historia, € o de reagrupar pontos (pixels) que formam ou se formam em

superficies (telas), ao passo que o gesto de abstrair a profundidade da circunstancia

€ 0 que caracteriza as imagens tradicionais. O filésofo define claramente a fase

atual:

Somos testemunhas, colaboradores e vitimas de revolugdo cultural cujo
ambito, apenas adivinhamos. Um dos sintomas dessa revolugdo é a
emergéncia das imagens técnicas em nosso torno. Fotografias, filmes,
imagens de TV, de video e dos terminais de computador assumem o papel
de portadores de informag&o outrora desempenhado por textos lineares. Ndo
mais vivenciamos, conhecemos e valorizamos o mundo gracas as linhas
escritas, mas agora gragas a superficies imaginadas. (FLUSSER, 2008, p.
11)

E pertinente lembrar o que Flusser diz sobre o gesto de imaginar. Segundo ele, “o

gesto de imaginar (de fazer imagens) exprime imaginacao e, quanto mais imagens

produzidas, tanto mais a imaginacgao se fortalece” (FLUSSER, 1986, p. 64). E sobre

a magia das imagens, o fildsofo compara as imagens técnicas com as tradicionais:

Como toda imagem, é também magica e seu observador tende a projetar
essa magia sobre o mundo. O fascinio magico que emana das imagens
técnicas é palpavel a todo instante em nosso entorno. Vivemos, cada vez
mais obviamente, em funcdo de tal magia imaginistica: vivenciamos,
conhecemos, valorizamos e agimos cada vez mais em funcdo de tais
imagens. (FLUSSER, 2011, p. 26)
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Flusser segue seu raciocinio explicando que essa magia ndo corresponde a magia
das imagens tradicionais, ou seja as da fase pré-historica e, diferentemente dessas
imagens, “a nova magia nao visa modificar o mundo |& fora, como o faz a pré-

histéria, mas os nossos conceitos em relagdo ao mundo” (FLUSSER, 2001, p. 27).

Produzir imagens é uma das atribuicdes e habilidades do ser humano. Apesar de
todas as manifestacdes artisticas da arte contemporanea, muitos ainda relacionam o
artista ao pintor, aquele capaz de com suas maos produzir uma imagem. A0 mesmo
tempo que os leigos pensam dessa maneira — que s6 artistas produzem imagens —,
eles ndo estdo impedidos de produzi-las, muito pelo contrario, talvez estejam

produzindo tanto quanto os artistas.

A fotografia contribuiu e muito para que isso acontecesse. Hoje, principalmente
devido ao uso de smartphones com cameras, todos nés, munidos desses aparelhos,
desde os mais novos aos mais velhos, somos capazes de produzir cada vez mais e

mais imagens, sejam elas boas ou ruins, e isso talvez nem importe tanto assim.

Um rapido olhar para o passado nos mostra que a historia da fotografia apesar de
recente é intensa, pois revolucionou ndo s6 os modos de producao de imagens, mas
também acelerou a velocidade de circulacdo delas. A invencdo, datada de meados
do século XIX, € comumente atribuida a Louis Daguerre (1789-1851) uma vez que 0
daguerreétipo por ele desenvolvido superou as heliografias que foram as primeiras
tentativas do pesquisador francés Joseph Nicéphore Niépce (1765-1833) (Figuras 1-
3).

No entanto, desde o Renascimento, com a visdo perspectivista e a camera obscura,
o principio da fotografia ja estava presente, inclusive prépria a logica do indice. Esta
€ semelhante a da camera obscura ja utilizada pelos pintores como uma espécie de
projecdo. A diferenca entre a camera obscura e a fotografia em recém
desenvolvimento na época estava justamente na capacidade de fixagcdo da imagem
no suporte. Segundo Dubois,

E a descoberta da sensibilidade dos sais de prata a luz que vai permitir

abandonar o trabalho do decalque e da copia manual da imagem em proveito
de um novo meio de registro: a inscricdo automatica. (DUBOIS, 1994, p. 129)
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Figura 1: Joseph Nicéphore Niépce. Point de vue du Gras, 1826. Heliografia.

Fonte:
https://pt.wikipedia.org/wiki/Ficheiro:View_from_the_Window_at_Le_Gras,_Joseph_Nic%C3%A9phor
e_Ni%C3%A9pce, uncompressed_UMN_source.png
Acesso em: 20/11/2019

Figura 2: Modelo do Daguerreétipo.
Fonte: http://www.resumofotografico.com/2011/09/maquina-do-tempo-daguerreotipo.htmi
Acesso em: 20/11/2019
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Figura 3: Louis-Jacques-Mandé Daguerre. Boulevard du Temple, 1838.
Fonte: https://en.wikipedia.org/wiki/File:Boulevard_du_Temple.jpg
Acesso em: 20/11/2019

Sobre a fotografia, Flusser (1986, p. 67) diz: “ndo creio que se possa exagerar a
importancia de tal invengao”. O fato € que ela surge como resultado de um espirito
de época associado a Revolucédo Industrial, cuja transicdo dos métodos de producéo
artesanal para producdo por meio de maquinas, caracteriza o espirito do homem
moderno. Gombrich (2013, p. 379) afirma que “a Revolugao Industrial comegou a
destruir as solidas tradi¢cdes artesanais; a manufatura deu lugar as maquinas, e a
oficina, a fabrica”. Lucia Santaella (1997, p. 35) ainda enfatiza que “toda maquina
comeca pela imitagcdo de uma capacidade humana que ela se torna, entdo, capaz de

amplificar”.

Até sua invencdo, a capacidade e habilidade humana de produzir imagens
bidimensionais estava a cargo do pintor que viu a seguranca e importancia de seu

oficio ser substituido por uma maquina. Gombrich nos lembra da funcdo da pintura:

Nao nos esquecamos de que, outrora, a pintura atendia a uma série de fins
utilitarios. Servia para registrar a aparéncia de um notavel ou de uma casa de
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campo. O pintor era alguém capaz de derrotar a natureza transitéria das
coisas e preservar para a posteridade o aspecto de qualquer objeto.
(GOMBRICH, 2013, p. 403)

De modo geral, gracas a fotografia, as pessoas do século XIX passaram a ver o
mundo com outros olhos. Contrariando o que poderia ser uma rivalidade entre
fotografia e pintura — uma vez que a nova invencao assumiu a atribuicdo da arte
pictorica —, ela permitiu que os pintores explorassem novos pontos de vista bem
como se expressarem de modo individual, o que correspondia a eliminacdo da

homogeneidade da tradicao:

Era possivelmente a primeira vez que a arte constituia um meio perfeito para
a expressdo da individualidade — desde que o artista tivesse uma
individualidade a expressar. (GOMBRICH, 2013, p. 383)

Como aliada e néao rival, “a camera ajudou a descobrir 0 encanto da imagem fortuita
e do angulo inesperado. Ademais, o desenvolvimento da fotografia fatalmente
induziria os artistas a avancar em suas exploracdes e experimentos” (GOMBRICH,
2013, p. 403). As pinturas de Edgar Degas (1834-1917) por exemplo, demonstram
bem essa relacdo entre pintor e fotografia. Sua fascinacdo pela fotografia desperta o
interesse em captar o movimento perfeito, como vemos nos flagrantes capturados
nos bastidores dos balés (PANKHURST, 2015, p. 149). Além do movimento, esse
novo olhar e angulo proporcionado pela camera como uma extensdo do artista é

perceptivel nas pinturas de Degas.

1.1 Um novo paradigma: imagens técnicas

A origem das imagens técnicas encontra-se na fotografia — ndo pela materialidade
da foto em si, tampouco somente por suas caracteristicas fisicas e quimicas, mas
pela logica do aparelho, ou seja, da mecanizacdo do fazer. Indiscutivelmente, a
producdo de imagens € expandida devido a nova possibilidade do uso de aparelhos
para tal. Flusser as define:
as imagens técnicas sdo produzidas por aparelho. Como primeira delas foi
inventada a fotografia. O aparelho fotografico pode servir de modelo para

todos os aparelhos caracteristicos da atualidade e do futuro imediato.
(FLUSSER, 2011, p. 31)
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Técnicas para produzir imagens sempre foram utilizadas pela espécie humana.
Como por exemplo, o aperfeicoamento de tintas para pintar quadros. Nesse
contexto, cabia ao artista desenvolver as técnicas necessarias para aprimorar seu

trabalho.

Ja quanto aos aparelhos que produzem imagens propriamente técnicas, cabe a
industria o seu desenvolvimento. O artista sai de cena, mas retorna para usa-lo.
Nesse retorno, trava-se um embate entre o aparelho e seu usuario pois esse nao
conhece o aparelho por completo. Apesar do esforco para esgotar suas
possibilidades, o usuario € muitas vezes vencido pelo padrdo programado da
industria. Mas Flusser lanca o desafio de lutar contra o automatismo inerentes aos

aparelhos e seus programas:

Imagens técnicas sédo pois produtos de aparelhos que foram inventados com
0 proposito de informarem, mas que acabam produzindo situagBes
previsiveis, provaveis. Precisamente, tal contradicdo inerente as imagens
técnicas desafia os produtores das imagens. O seu desafio é o de fazer
imagens que sejam pouco provaveis do ponto de vista do programa dos
aparelhos. [...] E, pois, preciso utilizar os aparelhos contra seus programas. E
preciso lutar contra a sua automaticidade. (FLUSSER, 2008, p. 30)

De modo geral, a l6gica do aparelho fotografico passa despercebida de tdo presente
atualmente. As geracbes mais recentes parecem tao habituadas a experiéncia de
manusear qualquer aparelho irrefletidamente que hoje podem ser tidas como
absolutamente naturais. Com o excessivo uso de aparelhos telefénicos capazes de
captar imagens, muitas vezes, sem perceber, estamos todos produzindo
exageradamente muitas imagens e inserindo-as na “correnteza das imagens de
determinada sociedade” (FLUSSER, 2008, p. 19).

Com a fotografia, um novo paradigma € instaurado tornando mecanica a funcéo
outrora manual de producdo de imagem. Santaella e Noth (2015, p. 161) ao
dividirem o processo progressivo de producdo de imagens em trés paradigmas?,
denominam esse de “fotografico”. O paradigma anterior € denominado de “pré-

fotografico” e o posterior de “pds-fotografico”. Percebemos que € a partir da

1 Os autores reconhecem a limitacdo de apenas trés paradigmas para designar todo universo de
producédo de imagens. No entanto, o reducionismo é necessario haja vista que o objetivo dos autores
€ de “demarcar os tragos mais absolutamente gerais caracterizadores do processo evolutivo nos
modos como a imagem é produzida.” (Santaella; Noth, 2015, p. 162).
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fotografia que os autores fundamentam sua teoria. De fato, a fotografia foi um
grande divisor de aguas. Na verdade, néo foi a fotografia em si, mas sim o novo
modo mecénico de produzir imagens cuja fotografia é o resultado. Segundo os
autores, o paradigma fotogréfico, relativo ao indice, refere-se a
todas as imagens que sdo produzidas por conexdo dindmica e captagéo
fisica de fragmentos do mundo visivel, isto é, imagens que dependem de

uma maquina de registro, implicando necessariamente a presenca de objetos
reais preexistentes. (SANTAELLA; NOTH, 2015, p. 161)

Ao dispor os trés paradigmas em uma tabela comparativa, Santaella e Noth (2015, p.
173) abordam aspectos relevantes quanto aos trés paradigmas. Com o foco no
paradigma fotografico, aqui destacamos a primeira tabela meios de producao que diz
que a captacdo da imagem é realizada por “processos automaticos [...], suporte
quimico ou eletromagnético” cujo resultado € imagem “fixada para sempre” (ibid., p.
173). Como ja dito, tal logica j& estava presente na camera obscura utilizada pelos
pintores, a grande diferenca é o suporte quimico capaz de fixar a imagem em uma

superficie.

Na tabela de nimero 4, natureza da imagem, esta registrado “capturar por conexao”
e ‘“registro do confronto entre sujeito e mundo” (ibid., p. 177). Esse aspecto
demonstra a indicialidade da captura de um acontecimento que, além de mortificar o
passado, funciona como registro de fragmento do real, uma comprovacao que tanto
0 sujeito quanto o que foi fotografado realmente existiram em algum espaco-tempo
em uma relacdo de contingéncia. Na préxima tabela, de nimero 5, imagem e mundo
(ibid., 178), os autores reforcam o paradigma fotogréafico definindo-o como “indice”:
Seu ideal de conexao indica o modelo fisico, a ligag&o fisica que a gerou [...].
Nela, um fragmento do real é capturado pela maquina através de um sujeito.

Sombra, resto, corte, nesse tipo de imagem o indice reina soberano. (ibid., p.
177)

Mesmo que o aparelho tenha assumido o trabalho de produzir imagens de forma
automatica, ele ndo eliminou o homem da equacdo. Como o desafio proposto por
Flusser, ao homem ou ao produtor de imagens, cabe o gesto do clique, do
enquadramento, de inverter a l6gica do programa e acima de tudo, de estar la com a
camera, a espera do momento certo de apertar o gatilho e assim, juntos, produzir

uma imagem. Apesar de muitos avancos em direcdo ao automatismo e do
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surgimento de um outro tipo de imagem, tal gesto ndo deixou de ser praticado desde
a invencao da fotografia. Mesmo usando um smartphone, ainda apertamos um botéo

para capturar uma cena.

Tabela 4
NATUREZA DA IMAGEM
PRE FOTOGRAFICA POS
Figurar o visivel e o invisivel Registrar o visivel Visualizar o modelizavel
. ~ Lo ~ Simular por variacdes de
Figuracéo por imitagéo Capturar por conexdo A
parametro
Imagem espelho Imagem documento Imagem matriz
Cépia de uma aparéncia Registro do confronto entre Substrato simbdlico e
imaginarizada sujeito e mundo experimento

Tabela 2. Tabela 4 apresentada por Lucia Santaella e Winfried Noth.
Fonte: SANTAELLA; NOTH, p. 177

Tabela 5
IMAGEM E MUNDO
PRE FOTOGRAFICA POS

Aparéncia e miragem Duplo e emanacao Simulacao

Metéafora Metonimia Metamorfose
Anela para o mundo Biunivoca Virtual

Ideal de simetria Ideal de conexédo Ideal de autonomia
Modelo imaginario e icdnico Modelo fisico Modelo simbdlico
Evocativa Sombra Ascética
Simbolo indice icone

Tabela 3. Tabela 5 apresentada por Lucia Santaella e Winfried Noth.
Fonte: SANTAELLA; NOTH, p. 178

1.2 Um outro paradigma: imagens sintéticas
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Apesar de todo o encanto das cameras analégicas, o dominio atual das cameras
digitais € inegavel. Ambas compartilham do mesmo principio de captura. A diferenca
principal é que nas cameras digitais o filme da lugar a um sensor de imagem
permitindo assim a gravacdo das imagens em uma memoria, suscetivel a

manipulacdes posteriores como apaga-las, edita-las, exibi-las em uma tela etc.

Assim como a fotografia contribuiu com a expansdo da producdo de imagens
técnicas, o computador fez 0 mesmo com as imagens do paradigma pos-fotografico.
Inicialmente projetados com fins militares, os enormes computadores galgaram
expressivas modificacbes. Segundo Briggs (2016, p. 303), durante a década de
1970, eles tornaram-se menores, mais baratos e passaram, de “simples maquinas
de calcular” para “fazer qualquer tipo de servigo”. Hoje, cada vez mais incorporado a
sociedade, é indiscutivel a necessidade de usar computadores para as tarefas mais

banais do dia-a-dia.

Da camera fotografica as imagens computacionais (de sintese ou numeéricas), a
producdo de imagens adquire um novo caréter. Inicialmente, a fotografia transmitia a
realidade de que algo verdadeiramente existiu sendo impossivel negar-se o
referente — isso antes das possibilidades de manipulacdo da fotografia. Ja com as
imagens de sintese, essa verdade pode ser questionavel, pois é possivel produzir,
digitalmente, uma imagem a partir de uma imagem mental e ndo necessariamente a

partir de um objeto real.

Nesse sentido, como aponta Lévy, as imagens de sintese, com suas caracteristicas
digitais, assemelham-se as imagens tradicionais como a pintura:
um vinculo sélido liga a pintura a imagem digital: trata-se, nos dois casos, de

criar pacientemente imagens a partir do nada, em vez de capturar as
aparéncias do real num dispositivo 6ptico. (LEVY, 1987, p. 56)

Assim como se assemelham nesse aspecto, claramente também se diferem. Apenas
um exemplo disso € que a pintura, uma vez finalizada, ndo é mais alterada, ja a
imagem de sintese, por ser imagem numérica da ordem da infografia, esta em
constante estado de metamorfose, ou seja, pode ser alterada e atualizada quantas
vezes se desejar. Segundo Lévy (1987, pp. 56-57), “a infografia anula toda a
matéria, todo o substrato fisico” isso porque:
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Uma imagem criada por meio da infografia, utiliza uma linguagem prépria, a
dos algoritmos. Isso representa uma mudanga tecnoldgica significativa.
Passamos aqui do paradigma analégico ao paradigma digital. [...] O principio
de geracdo da imagem infografica ndo é mais o da camera obscura. A
imagem numérica e de sintese sdo produzidas por uma linguagem
matematica (informatica) que pode ser compreendida e processada por
computadores.” (LEMOS, 1997, p. 26)

Obviamente que imagens de sintese também sdo imagens técnicas. Apesar do
grande espaco que tem tomado em nosso cotidiano e do tom evolutivo sugerido por
Santaella e N6th?, as imagens de sintese ndo suplantariam as fotografias, o video e
o cinema. Digamos que hoje podemos escolher entre os trés paradigmas de
producdo de imagens. Claro que as do terceiro paradigma, o pés-fotogréfico, tem
hoje uma aceitacdo consideravel e isso esta relacionado a maneira como nos
portamos nas demais areas da sociedade, como por exemplo pelo uso talvez

demasiado de computadores e smartphones.

Sob a perspectiva da arte, atualmente os artistas parecem circular muito bem entre
as possibilidades de producéo de imagem do passado e do presente, o que de fato é

peculiar a arte contemporanea. Sobre isso Lévy afirma:

Cada um pode escolher entre uma multiplicidade de processos, e a sintese
de imagem ndo € sendo um de entre eles, alias combinado muitas vezes com
métodos mais tradicionais. (LEVY, 1987, p. 56)

E ainda, nas palavras de Domingues,

Os artistas oferecem situacdes sensiveis com tecnologias, pois percebem
que as relagbes do homem com o mundo ndo sdo mais as mesmas depois
gue a revolugdo da informatica e das comunicagdes nos coloca diante do
numérico, da inteligéncia artificial, da realidade virtual, da robética e de outros
inventos que vém irrompendo no cenario das Ultimas décadas do século XX.
(DOMINGUES,1997, p. 17)

Fato € que ndo podemos negar que as imagens de sintese ja desempenham um

papel significativo na criacdo de imagens atualmente.

Com énfase no pos-fotografico, retomamos as tabelas comparativas propostas por

Santaella e N6th. Na tabela de nimero 1, aponta “virtualidade e simulagao” (2015, p.

2 Os autores, ao se referirem aos trés paradigmas da imagem dizem: “processo evolutivo de producéo
de imagens” (SANTAELLA; NOTH, 2015, p. 161) para ent&o apresentarem suas propostas.
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173) como meios de producao do terceiro paradigma. Na segunda tabela, o termo
“disponivel” (ibid., p. 175) é usado para descrever os meios de armazenamento e na
quinta tabela (p. 25), imagem e mundo, 0s autores caracterizam as imagens desse

paradigma como “icone” (2015, p. 178).

Tabela 1

MEIOS DE PRODUCAO

PRE FOTOGRAFICA POS
~ o Autonomia da vis&o via Derivacao da visdo via matriz
Expresséo da visédo via mao ! " g
proteses oGticas numérica
Processos artesanais de Processos automaticos de Processos matematicos de
criacdo da imagem captacdo da imagem geracéo da imagem
. Suporte quimico ou Computador e video
Suporte materico o
eletromagnético modelos, programas
Instrumentos Técnicas Oticas de formacao . :
~ = : NuUmeros e pixels
Extensdes da mao da imagem
Processo monédico Processo diadico Processos triadico

Modelos e instrucdes
Fusao: sujeito, objeto e fonte Colisao 6tica Modelos de visualizagéo
Pixels na tela

Imagem imcompleta, Imagem corte, fixada para

. Virtualidade e simulag&o
inacabada sempre

Tabela 4. Tabela 1 apresentada por Lucia Santaella e Winfried Noth.
Fonte: SANTAELLA; NOTH, p. 173

Tabela 2

MEIOS DE ARMAZENAMENTO

PRE FOTOGRAFICA POS
Suporte Unico Negativo e fitas magnéticas Memoria no computador
Perecivel Reprodutivel Disponivel

Tabela 5. Tabela 2 apresentada por Lucia Santaella e Winfried N6th.
Fonte: SANTAELLA; NOTH, p. 175
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Diferentemente da captura indicial inerente a pratica fotografica, as imagens de
sintese assemelham-se ao icone, pois a dependéncia do ecra para a visualizacédo da
imagem provoca, automaticamente, um distanciamento fisico e temporal do
referente. Tanto na sua producdo, quanto no seu suporte, as imagens sintéticas
obedecem a outros critérios:
O suporte das imagens sintéticas ndo € mais matérico como na producao
artesanal, nem fisico-quimico e maquinico como na morfogénese 6tica, mas
resulta do casamento entre um computador e uma tela de video, mediados

ambos por uma série de operacdes abstratas, modelos, programas, calculos.
(SANTAELLA; NOTH, pp. 170-171)

E necessaria uma tela para visualizarmos as imagens de sintese. Elas funcionam
também como um elo entre o mundo fisico (analdgico, finito, limitado) e um mundo
virtual (digital, infinito, ilimitado). Desse modo, constitui-se um “novo espacgo de
percepcao” (WEISSBERG, 1993, p. 117). A experiéncia de observar imagens

imateriais na tela aguca nossa visao?.

Segundo Lévy, a oralidade e a escrita sdo também o que caracteriza,
respectivamente, as fases pré-histérica e histérica da humanidade. Ja a informatica,
também como transformadora de métodos (LEVY, 1987), caracteriza a fase pés-
histérica.
A escrita, ao transpor a cultura oral, inscreve-a num tempo novo, num outro
ciclo da meméria social. Da mesma forma, a informéatica recodifica os antigos
contelidos culturais para os fazer entrar em novos circuitos de tratamento e
comunicacdo. [...] A simulacéo digital aparece como uma nova ferramenta de
experiéncia e de pensamento. [...] A comunicacdo simbdlica e as
representacdes artificiais tomam, lentamente, o lugar das velhas interac¢fes

directas entre a sensagédo bruta, a cinestesia e a habilidade motora. (LEVY,
1987, p. 43)

Notemos que o autor diz que, lentamente, as representacdes artificiais, ou seja, as
imagens de sintese, substituem as experiéncias, digamos, do aqui agora. Ora, hao
negamos que ha algo novo com relagdo as novas interacdes humanas em diversas
areas socioculturais. Porém, acreditamos, como ja dito acima, que nao € o caso de
uma suplantar a outra, mas sim de nos adaptarmos enquanto sociedade a essa nova

ferramenta. A arte pode contribuir muito nesse aspecto, principalmente no que diz

3 Trataremos mais sobre a tela no segundo capitulo.
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respeito a pensar sobre um outro tipo de experiéncia a partir dessa imagem de

sintese e a necessidade da mediacdo de uma interface, no nosso caso, a tela.

O processo de producédo de imagens tipicas do paradigma poés-fotografico € definido
por Santaella e Noth (2015, p. 167) como “processos matematicos de geracdo da
imagem”. Tais imagens sdo “sintéticas ou infograficas, inteiramente calculadas por
computacao” (ibid., p. 161). O uso de computadores influenciou também a formacéo
de uma sociedade muito mais informada, uma sociedade da informac&o. Dentro do

guarda-chuvas de informagdes, acessamos e produzimos muitas imagens?*.

Disponiveis e acessiveis nos terminais de computadores, as imagens poés-
fotograficas se inserem dentro de uma nova era, a da transmissao individual
e ao mesmo tempo planetaria de informacéo. Indefinidamente conservaveis,
as imagens infograficas sdo quase completamente indegradaveis, eternas e
cada vez mais facilmente colocadas a disposicdo do usuario em situacdes
corriqueiras e cotidianas, em qualquer tempo e lugar. (SANTAELLA; NOTH,
2015, p. 178-179)

Mas afinal, onde esta toda essa informacéo disponivel e tdo facilmente acessada via
programas computacionais, ou, para nos aproximarmos mais da realidade, via
celular, tablets e computadores? Comumente utilizamos a palavra virtual para,
digamos, localizar tais informagdes. Usamos também termos como rede e nuvem em
conversas corriqueiras para nos referir, por exemplo, a localizacdo de um arquivo ou

foto. Parece que na nuvem tudo esta salvo.

Lévy (2011) nos ensina que virtualidade vai muito além do entendimento superficial
do senso comum que, frequentemente, equivoca-se ao pensar que virtual é a
auséncia de realidade. E, ao contrario do que muitos pensam que a virtualizacédo €
algo recente ou que estéa relacionado somente a informatica, o filosofo afirma que a

raca humana “constituiu-se na e pela virtualizacdo” (LEVY, 2011, p. 71).

Em sua esséncia, o significado de virtual advém do latim medieval virtualis, e é
derivado da palavra virtus que quer dizer for¢ca, poténcia. O exemplo classico por ele
citado é o da semente que, potencialmente, sera ou ja € uma arvore. O autor aponta
outros exemplos que nos auxiliam a pensar o virtual de maneira mais ampla e, de

certa forma, até primitiva. A linguagem é um deles bem como as ferramentas.

4 Que fique claro que por imagens nos referimos as imagens bidimensionais, e para sermos mais
especificos, fotografias digitalizadas ou digitais compartilhadas na rede.
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Sobre a linguagem, Lévy diz:

A linguagem, em primeiro lugar, virtualiza um “tempo real” que mantém aquilo
gue esta vivo prisioneiro do aqui e agora. Com isso, ela inaugura o passado,
o futuro e, no geral, 0 Tempo como um reino em si, uma extens&o provida de
sua propria consisténcia. A partir da invencado da linguagem, nés, humanos,
passamos a habitar o espaco virtual, o fluxo temporal tomado como um todo,
gue o imediato presente atualiza apenas parcialmente, fugazmente. Nds
existimos. (LEVY, 2011, p. 71)

A linguagem, como nos livros por exemplo, ou nas histérias, e, por que ndo, também
nas imagens, nos permite ir para o passado. Desse modo, o virtual pode ser
apreendido como um estado de ndo presenca, um escape do aqui e agora, como
uma viagem no tempo e para outro espaco qualquer. Esse € o espaco virtual.
Sem as linguas, ndo poderiamos nem colocar questées, nem contar
histérias, duas belas maneiras de nos desligarmos do presente intensificando
a0 mesmo tempo nossa existéncia. Os seres humanos podem se desligar
parcialmente da experiéncia corrente e recordar, evocar, imaginar, jogar,
simular. Assim eles decolam para outros lugares, outros momentos e outros
mundos. Ndo devemos esses poderes apenas as linguas, como o francés, o
inglés ou o wolof, mas igualmente as linguagens plasticas, visuais, musicais,
matematicas etc. Quanto mais as linguagens se enriquecem e se estendem,

maiores sdo as possibilidades de simular, imaginar, fazer imaginar um
alhures ou uma alteridade. (LEVY, 2011, p. 72)

Ja as ferramentas, segundo o autor, enquanto materializacdo de fun¢cdes humanas,
substituem a mao ou qualquer outra parte do corpo auxiliando, como por exemplo, o
martelo em sua tarefa de pregar. O filésofo (2011, p. 75) diz: “uma ferramenta é uma

virtualizacao da agao”.

Lévy estabelece que o virtual se opde ao atual e ndo ao real como é habitualmente
considerado pelo senso comum. Essa nocao reducionista acredita que “o real seria
da ordem do ‘tenho’, enquanto o virtual seria da ordem do ‘teras’, ou da ilusdo”
(LEVY, 2011, p. 15). O filésofo ainda diz que pensar desse modo n&o é totalmente

incorreto, mas nao é suficiente para estabelecer uma teoria. Para ele,

[...] o virtual € como o complexo problematico, o né de tendéncias ou de
forcas que acompanha uma situacdo, um acontecimento, um objeto ou uma
entidade qualquer, e que chama um processo de resolucdo: a atualizacao.
(LEVY, 2011, p. 16)
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Sendo assim, Lévy sugere o par virtual/atual. Seguindo o exemplo do martelo, cada
vez que um martelo qualquer permanece inerte e sem uso, ele esta potencialmente
a espera de uma acgdo externa de atualizacdo para exercer sua funcdo: martelar.
Potencialmente o martelar ja estd no martelo, basta ser atualizado. Mesmo sem nos
darmos conta, estamos constantemente atualizando as virtualidades de tantas
ferramentas e objetos. O uso de computadores para a atualizacdo de uma

virtualidade é talvez hoje o mais comum.

Lévy nos conduz em seu raciocinio para pensarmos que através do uso da
ferramenta tornada objeto, o sujeito deixa de agir no privado ou na sua interioridade
para agir numa exterioridade técnica. Tal exterioridade € da ordem do publico, do
coletivo e ndo mais do privado. Isso nos incita a pensar que a virtualizacdo téao
presente nos dias de hoje através do uso de computadores para acessar O
ciberespaco, apesar de ser uma atividade individualista, ja que o sujeito pode muito
bem sozinho acessa-lo, esse espaco é formado informacdes que s6 funcionariam a
partir do abastecimento e compartilhamento de dados por outros, ou seja, o coletivo,
formando assim uma rede infinitamente crescente de relacbes. Como aponta Lévy,
“a virtualizagdo atinge mesmo as modalidades do estar junto, a constituicdo do
‘n6s’.” (LEVY, 2001, p. 11).

Por exemplo, se quisermos viajar para Paris, bastaria uma simples busca pela
palavra para mergulharmos num infinito de informacdo sobre a cidade. Tais
informacBes foram compartilhadas recentemente ou ha muitos anos por
desconhecidos de qualquer lugar do planeta. Enquanto acessamos o conteldo,
parece que tudo isso — nocgdes relativas ao tempo cronoldgico e espaco fisico de
quando e de onde a informacéo foi langada na rede — é transformado em superficie
num monitor na nossa frente. Tais dados de tempo e espaco importam? Sim e néo.

Para a minoria criticamente avisada, sim. Para o restante, muito provavelmente nao.

Computador, virtual, internet, ciberespaco sao palavras facilmente associadas e
imbricadas. De fato, sdo dependentes em varios niveis: como acessar uma conta de
e-mail sem uma conexao wi-fi ou dados méveis? Como compartilhar uma foto no
Instagram sem usar um smartphone, tablet ou computador? Talvez, futuramente,
iISSO nem acontecera mais ou surgirdo outras maneiras de nos relacionarmos

virtualmente nesse ciberespaco. Por ora, € 0 que tem acontecido em nossa
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sociedade globalizada e a associacdo desse conjunto de palavras ndo seria uma
obviedade. Assim como podemos encontrar raizes mais profundas sobre o que € o

virtual, 0 mesmo acontece com o ciberespaco.

Numa concep¢do mais ampla de existéncia de um espaco para além do fisico,
Margareth Wertheim remonta a Idade Média.

[...] muitos entusiastas do ciberespa¢o sugeriram que jamais existiu antes
algo como o ciberespaco. Mas, ao contrario, ha um paralelo histérico
importante a tracar aqui com o dualismo espacial da Idade Média. [...]
naquele tempo os cristdos acreditavam num espaco fisico descrito pela
ciéncia [...] e num espaco nao fisico que existiria fora’” do dominio material.
Esse espaco ndo fisico era metaforicamente andlogo ao mundo material,
mas néo estava contido no espaco fisico. (WERTHEIM, 2001, P. 168)

Esse espaco nao fisico € denominado pela autora como o espaco da alma que seria
semelhante ao que acontece na atualidade com ciberespaco. Um sobrevoo
resumido sobre fases especificas da humanidade nos mostra que com o passar do
tempo essa visdo dualista entre corpo e alma medieval foi suplantada. Com a
invencao da perspectiva renascentista, a visao fisica é valorizada enquanto o “olho
interior” (ibid., p. 80) da alma & menosprezado. Nao somente a visdo é valorizada,
mas todo o corpo. O homem torna-se o centro e a medida para todas as demais

coisas.

Acontece que a ideia de ponto de vista resultante da perspectiva manifestada na
pintura, por exemplo, manteve o sujeito afastado de seu corpo. Desse modo, e por
causa da habilidade dos pintores de simular o mundo, adquirimos um olho capaz de

varrer um quadro e aprendemos a olhar para o espaco de uma nova maneira.

Todo o curso passado da humanidade, mesmo sem a consciéncia plena, contribuiu
para o surgimento de um novo espaco que hoje conhecemos e chamamos de
ciberespaco. Encontramos nele uma semelhanca com a dualidade medieval e até
mesmo com a maneira inerte que nos portamos diante de pinturas ou fotografias
emolduradas e penduradas paredes, um remanescente renascentista. Em frente a
uma tela, sentados em cadeiras confortaveis e devidamente conectados a internet,
sujeitos entram em um espaco de informacdo. No processo de constante atualizagéo
do virtual, o corpo permanece aqui. J& a visdo navega na ilusdo do espaco digital.
De certa forma, o ciberespagco remete as propor¢des de comprimento, largura e
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espessuras as quais estamos habituados. Mas, segundo Wertheim (2001, p. 168), é
um “outro lugar’ e completa: “solta na internet, minha ‘posi¢do’ ndo pode mais ser
fixada no espago puramente fisico”. E ainda, para resumir, a autora diz: “Em suma,
num determinado sentido, o ciberespacgo se tornou um novo dominio para a mente.
Em particular, tornou-se um novo dominio para a imaginagédo” (WERTHEIM, 2001, p.
170).

Durante a década de 1990, por meio da internet, o termo ciberespaco atingiu uso
geral (BRIGGS, 2016, p. 351). Mas foi em 1984 que o escritor de ficcdo cientifica
William Gibson inventou o termo ciberespago que seria um conjunto de redes de
computadores apto para a circulacdo de informag&o. Sua primeira apari¢cdo foi no
livro Neuromancer (1984). No romance, Gibson apresenta uma visao dualista pois 0s
personagens poderiam abandonar seus corpos ao fazer download de suas mentes
para o espaco digital. Como resultado, a mente é separada do corpo.
Quando “vou ao” ciberespago, meu corpo permanece em repouso na minha
cadeira, mas “eu” — ou pelo menos algum aspecto de mim — sou transportado
para uma outra arena, que possui sua propria légica e geografia, e tenho
profunda consciéncia disso enquanto estou la. Sem divida é uma espécie de
geografia diferente de tudo que experimento no mundo fisico, mas ela ndo se
torna menos real por ndo ser material. [...] O fato de algo ndo ser material
nao significa que é irreal, como a tdo citada distingdo entre “ciberespago” e
“espaco real” implica. Embora destituido de fisicalidade, o ciberespaco é um

lugar real. Eu estou la — seja qual for o significado final desta afirmacao.
(WERTHEIM, 2001, p. 169)

Ao navegarmos pelo ciberespaco, podemos viajar sem fisicamente sair do lugar e
sem fechar os olhos. Alias, devemos manté-los bem abertos pois € justamente
através do que vemos no ecrad que somos transportados para um outro lugar. Nao
haveria impedimentos nesse espaco imaterial uma vez que, fora do espaco fisico e
tempo cronoldgico, seria possivel transcender as limitagdes do corpo mortal pois,
devido as tecnologias existentes, “se outrora era vista como teologicamente
possivel, agora a ideia de transcendéncia da limitagdo corpérea € cada vez mais
concebida como tecnologicamente viavel.” (WERTHEIM, 2001, p. 191-192).

A essa altura ja estd evidente que o ciberespaco € um espaco antropoldgico.
Segundo Lévy, (2015, p. 131), “Os espagos antropolégicos sdo mundos de
significacdo”. A partir de uma perspectiva da criacdo de uma nova sensibilidade

estética e com uma abordagem esperancosa sobre as manifestacbes no que
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concerne a virtualizacdo, Lévy busca a hominizacdo nesse novo modo de existir da
atualidade. A virtualizacdo, juntamente com o ciberespaco e toda a tecnologia
envolvida nesse cendrio, ganhou uma ascensdo crescente e acelerada na
contemporaneidade. Quer queiramos ou ndo, somos cada vez mais coagidos a
frequentar o ciberespaco. JA € um mundo paralelo inevitavel, em alguns casos,

praticamente indispensavel.

Desde as imagens rupestres, as pinturas, a fotografia, a imagem sintética,
independentemente do modo e das fases histéricas, seguimos persistentemente no
curso de producédo de imagens. Nas palavras de Lemos,
As novas formas de criacdo de imagens séo, de agora em diante, um meio
mais eficaz de tomar o mundo e de fazé-lo funcionar sobre a forma de um
modelo (o simulacro), concebido sob a forma numérica. O mundo torna-se,
com as imagens de sintese, um simulacro fabricado a partir de informacgdes
binarias, transformadas e traduzidas por computadores. Com as imagens

digitais, o referencial desaparece pela simulagao matematica. (LEMOS, 1997,
p. 25)

A atuacdo de artistas no que tange a producdo de imagens nesse novo lugar é fértil.
Novas manifestacdes artisticas® como ciber-arte surgem em decorréncia desse novo
paradigma pés-fotogréfico e de toda tecnologia disponivel. No entanto, nossa énfase
estd na dualidade indice-icone (fotografia-imagens de sintese) e nas possibilidades
de um fazer artistico a partir de imagens disponibilizadas no ciberespaco que

trataremos nos capitulos seguintes.

5 Lemos cita a ciber-arte e suas vertentes como exemplo de novas. As vertentes da ciber-arte seriam:
“a video-arte, a tecno-body-art (Sterlac, Orlan), o multimidia (CD-Rom), a robdtica e esculturas
virtuals (Marc Pauline e o SRL), a arte halografica e informatica (imagens de sintese, poesias virtuais,
internet e suas Home Pages, arte ASCII, smileys, exposi¢cdes virtuais), a realidade virtual e,
obviamente, a danca, o teatro e a musica tecno-eletrénica” (LEMOS, 1997, p. 27)
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2. Deslocamentos artisticos: relagcfes pragmaticas entre producédo de imagem
e espaco

Pretende-se nas paginas a seguir tratar da possibilidade de deslocamentos artisticos
no ciberespaco. Para tanto, nos baseamos primeiramente em praticas artisticas
contemporaneas que consistem na acao de caminhar pelos espac¢os do mundo fisico
e encontram na fotografia, além de uma forma de registro, um elemento conceitual e
estético do trabalho. Tais praticas servem de aval historico para que propostas
similares de deslocamento e producdo de imagem possam ocorrer no espaco virtual.
Retomaremos a légica do indice e do icone dessa vez com as definicdes propostas
por Philippe Dubois, para abordarmos, respectivamente, as praticas artisticas pelos

espacos do mundo e do ciberespaco e suas relacées com a fotografia.

Vale ressaltar que ndo é nossa pretensao relacionar a fixacdo da imagem com a
l6gica do indice a partir da relacéo fisico-quimica do aparelho fotografico, mas sim
pretendemos relacionar essa logica as préticas artisticas que tém o traco deixado
pelo artista no mundo registrado por uma imagem fotografica.

Seguindo o duplo viés proposto pela pesquisa, o fisico e o virtual, compreendemos
gue a fotografia € parte significativa para os deslocamentos em ambos os lugares.
No ciberespaco, o gesto de apropriacdo torna-se relevante para as praticas
propostas, ocasionando assim uma experiéncia imagética a partir das imagens

veiculadas na rede.

2.1 Deslocamentos fisicos

As novas propostas artisticas emergentes nas décadas de 1960 e 1970,
principalmente na Europa e nos Estados Unidos, se caracterizaram por uma espécie
de hibridismo ou jungdo de varias técnicas e agOes. Diferentemente da Arte
Moderna, no que se refere as interpretacdes da vertente greenberguiniana, pautadas
pela especificidade dos meios como categorias artisticas, a Arte Contemporanea
permite uma nova abordagem do campo que extravasa a esfera do que era
estabelecido tradicionalmente como arte até entdo. O artista contemporaneo

passava a desconstruir os modelos artisticos e instaurava assim novos modos de
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execucao, aparicdo e recepcao para a arte. Muitos desses artistas, deslocando-se
da experimentacdo formal, passaram a construir seu trabalho artistico com base em
acOes banais, 0 que acaba por atenuar as fronteiras entre as manifestacdes
artisticas e as demais atividades humanas. N&o existe mais material especifico.

Qualqguer gesto pode adquirir poténcia artistica.

A fotografia, assim como o video e outras midias, desempenha entdo um papel
fundamental nas novas direcdes almejadas pelos artistas. Desse modo, a producéo
de imagens se alarga a medida que o artista se encontra cada vez mais habilitado a
deslocar-se fisicamente pelo mundo de posse de dispositivos fotograficos,
desbravando caminhos alternativos para o fazer artistico, haja vista que

A subsequente industrializacdo da tecnologia da camera apenas cumpriu

uma promessa inerente a fotografia, desde o seu inicio: democratizar todas
as experiéncias ao traduzi-las em imagens. (SONTAG, 2004, p. 18)

Trata-se, portanto, de uma caga a imagens, e s&o muitos os artistas que escolhem o

deslocamento como mote de sua producao, conforme observado por Flusser:

Quem observar os movimentos de um fotégrafo munido de aparelho (ou de
um aparelho munido de fotégrafo) estara observando movimento de caca. O
antiquissimo gesto do cacador paleolitico que persegue a caca na tundra.
Com a diferenca de que o fotégrafo ndo se movimenta em pradaria aberta,
mas na floresta densa da cultura. (FLUSSER, 1895, p. 35)

Ao exemplificar algumas vertentes da Arte Contemporanea — especificamente a Pop
Art, o Hiper Realismo, Novo Realismo, Nova Figuracdo, Arte cotidiana ou do irrisorio
—, Dubois (1994, p. 279) afirma que sua relacdo com a fotografia € privilegiada e de
uma “complexidade intelectual e formal bastante grande, mas sempre singular”. Nas
relacbes estabelecidas pelos artistas entre ambas, “indo da copia mais estrita as
perturbacdes mais extravagantes, do corpo-a-corpo mais fisico & analogia mais
abstrata”, foi possivel ver, de fato, que a arte, ao longo de todo o século XX, “tornou-

se profundamente fotografica” (DUBOIS, 1994, p. 279).

Por outro lado, uma outra vertente da Arte Contemporanea, dita como arte do
“acontecimento” (DUBOIS, 1994, p. 290), como a land art, body art, happenings,
performances, tinha, a principio, uma relacéo incerta com a fotografia, por esta se

aproximar muito da ideia de representacdo, enquanto essas praticas eram mais
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voltadas para o processo do que para a materializacdo de um objeto. No entanto,
seria justamente a critica a caracteristica de representacdo mimética da fotografia
que a aproximou dessas novas praticas ndo representativas da Arte
Contemporanea.
[...] Todas essas praticas contemporaneas [...], embora partam dos
antipodas da representacgdo realista e da ideia de representacao acabada,
sempre terminam, apesar de tudo, em primeiro lugar, por utilizar a foto como
simples instrumento “de segunda mao” (documento, meméria, arquivo), em
seguida por integra-la (conceber a acdo em funcdo das caracteristicas do
dispositivo foto), depois por embeber, impregnar-se com sua légica (a do
traco, da impresséo, da marca etc.) e, finalmente, por inverter os papéis, por

voltar a prépria fotografia como pratica artistica primeira. (DUBOIS, 1994, p.
290)

Em concordancia com o autor, nos interessa a ideia de que, para as novas atitudes,
gestos ou acdes que constituiriam os movimentos da Arte Contemporanea, o “ato
(fotogréfico ou pictural) tornou-se absolutamente essencial” (DUBOIS, 1994, p. 257).
Nesse sentido, ndo estamos tratando de fotdégrafos per se, mas sim de fotografias
feitas por artistas com o intuito de registrar tais acfes e que terminam por tornar-se

um elemento conceitual e estético do trabalho.

O papel da fotografia como registro € crucial para assegurar que algo aconteceu.
Ndo estamos aqui questionando as possiveis manipulacées que qualquer imagem
fotogréafica pode sofrer. Mas o que queremos ressaltar é o fato de que as cameras
fotograficas tornaram-se acessiveis com o0 passar do tempo, 0 manuseio e
transporte facilitados colaborou para que as novas vertentes artisticas voltadas mais
para 0 processo, acdo ou gesto, encontrassem na fotografia a possibilidade de
registrar que o artista esteve la e fez algo. E nisso, nés nos apoiamos no que Susan

Sontag diz sobre a fotografia de modo geral:

Uma foto equivale a uma prova incontestavel de que determinada coisa
aconteceu. A foto pode distorcer; mas sempre existe o pressuposto de que
algo existe, ou existiu, e era semelhante ao que estid na imagem. (SONTAG,
2004, p. 16)

Além disso, a fotografia era também uma maneira para que tais praticas chegassem

ao publico via instituicdes de arte, como museus e galerias. Segundo Rouillé,

dentro desse contexto, a mais elementar funcéo da fotografia é registrar as
acOes-processos sobre o corpo ou sobre o terreno, transforma-las em
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imagens-objetos, e transporta-las para os locais da arte, de onde foram
afastadas durante seu desenvolvimento. (ROUILLE, 2009, p. 320)

Abre-se aqui parénteses para as definicdes de site e non-site cunhadas por Robert
Smithson, que séo incontestavelmente relevantes para o que estava acontecendo na
época, nao somente com relacdo ao acesso do espectador a obra, mas também
com relacdo as questdes mercadologicas do sistema da arte e a necessidade por
parte dos artistas de contornar o modo institucionalizado de se fazer arte pautado
tdo somente no objeto artistico. Nas palavras de Smithson (2006, p. 195), o nonsite
‘existe de fato como um fragmento de uma fragmentagao maior”. Ou seja, a partir da
acao do artista no site (lugar), o que iria para o espaco institucionalizado na forma de

fotografia por exemplo, seria um non-site (ndo lugar).

Nesse momento da historia, também com o surgimento de praticas de cunho
conceitual, e diferentemente do que fazia a pop art, havia a necessidade de uma
transicdo de uma arte retiniana para essas novas manifestacdes artisticas cuja ideia
prevalecia sob o objeto. Nesse contexto, vale a ressalva de que isso nao significava
0 “desaparecimento total do objeto de arte, mas o declinio de sua hegemonia e a
rejeicdo ao culto a ela dedicado” (ROUILLE, 2009, p. 313). Ou seja, 0 retorno a
galeria ou museu por meio do que Rouillé chama de “sistema de documentagao”
(2009, p. 312), que inclui fotografia, mapas, textos, esquemas, objetos, etc, ndo seria
algo tdo contraditério, mas sim necessario, tanto para evitar o desaparecimento do
trabalho realizado pelo artista como para manter o sistema da arte, incluindo o

publico.

Retomando o deslocamento dos artistas pelos espagcos do mundo e suas relagdes
com a fotografia, propomos relacionar a loégica do indice ao deslocamento, a acdo de
ir de um lugar para outro através do caminhar. Partindo da premissa de que a arte
propdes tais agcdes como arte, compreendemos que, no deslocamento realizado por
artistas por meio de caminhadas, seja em cidades ou em lugares ermos, ha uma
relacdo direta do artista com o referente, sendo este o préoprio espaco fisico
percorrido. H& uma contingéncia, um embate corpdreo, uma conexao fisica, um
contato direto do corpo com a natureza ou com a cidade, algo da ordem do indice.

Uma questéo de presenca.
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A légica do indice, ou seja, a presenca, 0 estar-ai, ao qual se refere Dubois, cujo
fundamento esta nas teorias de Charles Sanders Peirce, é também abordada por

Rosalind Krauss com relacao as préticas artisticas dos anos 70. Krauss sugere que

[...] o indice deve ser visto como algo que molda a sensibilidade de um
grande numero de artistas contemporaneos; conscientes ou ndo, muitos
deles assimilam seu trabalho (em parte, sendo totalmente) a légica do
indice. (KRAUSS, 1977, p. 67, traducao nossa)

E, obviamente, destacamos a importancia da fotografia para o registro de tais acdes
do artista, por vezes efémeras, a partir da predisposicao de enfrentar o espaco do
mundo. Sobre a relacdo dessas préaticas com a fotografia, Dubois diz

[...] todas essas praticas artisticas, sem distingdo, funcionam em seu

principio, no que as fundamenta, de acordo com uma légica que € também
exatamente a da fotografia: a l6gica do indice. (DUBOIS, 1994, p. 280)

Quando o autor diz “todas essas préticas artisticas” ele refere-se a arte conceitual,

Land art, Body art, happenings e performance. Ainda segundo ele,

[...] os principios fundamentais da land art, assim como certas praticas da
arte conceitual [...], procedem diretamente da l6gica indiciaria, a partir do
momento que se trata de ‘obras’ [...] de tragos, portanto, sempre fisicamente
inscritos em situag@es referenciais determinadas e singulares, que adquirem
todo o seu sentido nessa relacdo de contiguidade existencial com seu meio.
(DUBOIS, 1994, p. 114)

Nosso interesse esta mais na légica proposta pelos autores do que propriamente na
coisa em si. Ou seja, ndo entraremos na discussao quanto a indicialidade fotogréafica
estar relacionada com 0s processos quimicos de fixacdo da imagem no negativo,
mas nos interessa mais a logica de, obrigatoriamente, termos de estar diante do

objeto ou de estar no lugar para fazermos uma imagem fotografica.

Abordaremos alguns trabalhos que se encontram nesse guarda-chuva de categorias
(arte conceitual, land art, performance), por vezes, em mais de uma, o que reforca o
pluralismo contemporéneo, os quais julgo pertinente para pensar a relagdo entre
deslocamentos fisicos e a fotografia. Sdo trabalhos que possuem um carater
indiciario pelo fato de o artista deslocar-se pelos caminhos do mundo, tendo a
fotografia como ferramenta de registro e como pensamento conceitual e estético,
tornando-se um fim em si (SOULAGES, 2010).
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Nossa intencdo ndo é a de nos aprofundarmos nas questdes conceituais que
envolvem e permeiam os trabalhos, mas sim a de tratar a relacdo pragmatica
existente entre a acdo do artista e a fotografia. Certamente, seria possivel realizar
esses trabalhos sem a fotografia, no entanto, a fotografia lhes traz uma existéncia
tanto imagética quanto historica, pois € também pelas imagens produzidas que, hoje

e futuramente, esses trabalhos tornam-se conhecidos.

2.1.1 Pelos espa¢os do mundo: uma questdo de presenca

As caminhadas de Richard Long exemplificam bem essa condicdo de registro
fotografico de um novo gesto artistico. Embora muito associado aos primérdios da
land art, “suas intervengbes em paisagens sdo normalmente temporarias ou
humildes e quase sempre simples” (MORISSON-BELL, 2013, p. 96, traducao
nossa), diferentemente das que necessitaram de aparatos de constru¢do ou outros
artefatos como as emblematicas obras Spiral Jetty (1970), de Robert Smithson,
Lighting Fields (1977), de Walter de Maria, Double negative (1969-70), de Michael
Heizer, para citar alguns exemplos desse movimento. Destacamos também o fato de
Long ser britanico e os demais artistas mencionados serem todos estadunidenses, o

gue poderia justificar tais distingdes essenciais em seus trabalhos.

A land art trata-se de “uma arte feita na paisagem” (CANTON, 2009, p. 18) por meio
de intervencdes artisticas que “trabalham as potencialidades dos lugares” (NEVES,
2011, p. 126). Os trabalhos realizados, ao alcancar a dimensao da paisagem —
geralmente em lugares afastados, inabitados, de acesso restrito —, muitas vezes
adquirem escalas monumentais. E um reflexo do espirito do tempo que pairava nos
anos 1960 atrelado ao desejo de experimentacdo para além das quatro paredes dos
espacos ja institucionalizados. Segundo Canton (2009, p. 18), “por tras da ideia da

Land art, esta, portanto, o desejo de mapear um novo territério artistico”.

Em 1967, Richard Long, na época com 22 anos e aluno da Escola de Arte de Saint
Martin em Londres, caminhou repetidamente de um lado para o outro num gramado
do interior da Inglaterra, deixando uma linha, um traco de seu gesto, um vestigio de
sua presenca (Figura 4). Um misto de land art, arte conceitual e performance, “a

obra ndo € o caminhante, o sujeito da acdo, mas o resultado de sua presenca que
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deixa marcas no espago fisico como cicatrizes no corpo do mundo” (NEVES, 2011,
p. 126), resultado que s6 existe para além de seu espaco-tempo porque foi

fotografado pelo préprio Long.

De maneira geral, os trabalhos categorizados como land art encontraram nas novas
midias contemporaneas, incluindo a fotografia, a maneira de aproximar o publico dos
trabalhos. Para muitos de nds, até os dias de hoje esses trabalhos “sé chegaram a
nos pela memoaria fotogréafica que faz as imagens-tracos circularem e multiplicarem-
se, mas nao para aqui, é claro, o papel da fotografia.” (DUBOIS, 1994, p. 285). O
final dessa citacdo de Dubois particularmente nos interessa. Mesmo que alguns
artistas ndo tivessem dominio técnico, e suas fotografias fossem “tomadas sem
precaucdes técnicas ou estéticas” (ROUILLE, 2009, p. 320), Dubois prossegue e nos

faz perceber como a fotografia vai além de exercer uma mera fungéo de registro:
De fato, depressa ficou claro que a fotografia, longe de se limitar a ser
apenas o instrumento de uma reprodu¢do documentéria do trabalho, que
intervinha depois, era de imediato pensamento, integrada a propria
concepcéao do projeto, a ponte de mais de uma realizagdo ambiental ter sido
finalmente elaborada em funcdo de certas caracteristicas do procedimento

fotografico, como por exemplo, tudo o que se refere ao trabalho do ponto de
vista. (DUBOIS, 1994, p. 285)

Incorporada ao projeto ou ao trabalho a ser executado, a fotografia passa a fazer
parte do pensamento conceitual e imagético do artista. No caso especifico das linhas
de Long, € somente pelo ponto de vista determinado por ele, que nds, espectadores
distantes do trabalho, enxergamos a linha que é o resultado, o traco, o vestigio da
acdo performatica do caminhar do artista. Dubois (1994, p. 285) comenta que “é
sempre o préprio Richard Long que tem o cuidado de fotografar suas construcdes de
acordo com o principio de um olhar rigorosamente perspectivista e axial”. Assim,
conforme diz Neves (2011, p. 126), “na obra de Long, a fotografia & conceitualmente
o veiculo de toda possibilidade de movimento que se pode intuir no espaco
capturado. O registro mecanico torna-se abordagem estética’. Além disso, a

fotografia torna visivel e tangivel uma ag¢éo temporaria na paisagem.
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Figura 4: Richard Long. Uma Linha Feita pela Caminhada, 1967.
Fonte: https://www.tate.org.uk/art/artworks/long-a-line-made-by-walking-p07149
Acesso em: 17/09/2019

Seguindo na mesma esteira, o trabalho do artista britanico Hamish Fulton trata da
experiéncia de caminhar. Em France on the Horizon (1975) (Figura 5), Fulton mostra
o resultado de uma caminhada circular de cinquenta milhas e um dia, feita na area
de Dover, em Kent, sudeste da Inglaterra. Para o artista, apenas uma fotografia € o

suficiente para traduzir sua experiéncia.

Diferente de Long, Fulton ndo deixa um traco de sua presenca marcado na terra.
Mas justamente é pela imagem que acessamos hoje que temos testemunhamos que
o artista realizou tal caminhada. A fotografia atesta sua auséncia, mas também
‘equivale a uma prova incontestavel de que determinada coisa aconteceu”
(SONTAG, 2004, p. 16).

As caminhadas de Long e Fulton sdo compreendidas na pesquisa como praticas
artisticas contemporaneas cuja presenca fisica é da ordem do indice, ou seja, do

artista diante do mundo como um espac¢o de deslocamento para sua atuacao.
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Figura 5: Hamish Fulton. France on the Horizon, 1975
Fonte: https://www.tate.org.uk/art/artworks/fulton-france-on-the-horizon-t03268
Acesso em: 17/09/2019

Essas préticas, cujo uso de cameras fotogréaficas, tanto para o registro das agdes
guanto como elemento conceitual e estético constituinte do trabalho, dentro do
sistema da arte, funcionam como fundamentos ou aval para acdes recentes e
similares de deslocamento e producdo de imagens, porém, em um outro espaco, 0

virtual.

2.2 Deslocamentos virtuais

Como vimos acima, os trabalhos realizados por Long e Fulton tém a fotografia como
cumplice de seus deslocamentos fisicos pelo mundo. Nesse sentido, a experiéncia
com e no lugar parece carecer da mediacdo da fotografia na contemporaneidade. O
que indagaremos a seguir € quanto a possibilidade de deslocamentos ocorrerem em
espacos virtuais. Assim como é possivel para artistas deslocarem-se pelos espacos
do mundo fisico de posse de cameras fotograficas para o registro de seus

deslocamentos, seria possivel também fazer o mesmo no ciberespaco?



45

2.2.1 Por outro espac¢o: uma questéo de distancia

Susan Sontag (2004, p. 26) aponta que “fotografar € em si mesmo um
acontecimento, cada vez com mais direitos: o de interferir, ocupar ou ignorar tudo o
que se passa a sua volta”. Certamente podemos complementar que tais direitos,
principalmente depois da internet, se expandiram além do ato de fotografar, e o
gesto apropriacionista, ja legitimado no campo das artes, parece validar os trabalhos
com base no uso de tais de imagens fotograficas por meio de deslocamentos virtuais

pela web.

Como vimos no capitulo anterior, o ciberespaco se configura como um espaco
antropolégico e, portanto, apto para a atuacao do sujeito que opera nesse novo lugar
sob o paradigma da virtualidade. O que pretendemos com a pesquisa nao € abordar
as possibilidades de producdo de imagens a partir de programas de computadores,
mas sim a instauracéo de processos de trabalho em arte a partir da possibilidade de
deslocamentos virtuais via imagens veiculadas na rede. Tais processos constituiram-
se, portanto, em deslocamentos imagéticos no ciberespaco. Propomos que,
diferentemente do deslocamento fisico, que faz referéncia a l6gica do indice, no

espaco virtual ocorreria um afastamento na direcédo do indice.

Ambos os deslocamentos, fisico e virtual, seja pela captura por uma camera, seja
pela apropriacdo de imagens veiculadas na web, tém em comum o resultado final:
imagens. No ambito da virtualidade, o artista ndo esta diante do referente pronto
para fotografa-lo. Agora existe um afastamento entre o artista e a imagem que ja fora
previamente fotografada, a qual se encontra disponivel na rede mediada por uma

tela. Uma questao de distancia.

As imagens das quais pretendemos tratar sdo imagens que antecedem a pratica
artistica, sendo assim, ndo possuem nenhuma atribuigcdo estética ou poética a priori.
E somente a partir do gesto de apropriacdo e ressignificacdo dessas imagens pelo
artista que elas passam a fazer parte do campo das artes. O artista ndo precisaria
mais enfrentar o mundo fisico em busca da imagem, bastaria acessar determinados
sites que as imagens se atualizariam e passariam a ser passiveis de incorporar-se a
uma proposta artistica. Propomos entdo que, no ciberespaco, o deslocamento é

realizado por meio de imagens, oferecendo ao artista uma experiéncia imagética e
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ndo, necessariamente, fisica, a qual pressuporia um contato corpéreo com mundo

fisico.

Mais de cem anos depois das colagens cubistas de Pablo Picasso (1881-1973) e
Georges Braque (1882-1963) iniciadas em 1912 e apds o primeiro ready-made de
Marcel Duchamp (1887-1968) em 1913, o caminho foi aberto para a incorporacéo de
objetos extra-artisticos ou elementos banais do cotidiano. N&o cabe aqui
retornarmos a discussdo quanto ao gesto apropriacionista pois, com o caminho cada
vez mais solidificado e pacificado no campo das artes em relagdo a esta
possibilidade, nos interessa avancar e continuar a desbrava-la diante do que nos é
apresentado pela tecnologia atual. Diferente da apropriagdo somente de imagens
fotograficas como um produto cultural — como fez amplamente a pop, por exemplo —,
de fato, o que apontamos aqui é também a apropriacdo dos caminhos que o vasto

panorama imagético contemporaneo dispde para o artista deslocar-se.

Couchot (2003, p. 173) usa o termo “analogo” para designar o que ocorre no ambito
da virtualidade, que seria uma outra dimensao do real, um “andlogo numérico do
mundo, das coisas”, que assume uma aparéncia visivel, mas “¢ um mundo cuja

existéncia é apenas computacional. Um mundo virtual” (COUCHOT, 2003, p. 174).

No que tange as imagens virtuais, sugiro considerar duas instancias imagéticas. A
primeira refere-se a imagens indiciarias, relativas a obtencao das imagens in loco, e
seria uma instancia anterior & do exercicio virtual. Afinal, como essas imagens
chegam ao ciberespaco? Vale ressaltar que ndo estamos tratando das imagens que
sdo produzidas a partir de software e afins, mas estamos falando de imagens
produzidas fora dele, ou seja, no espaco fisico, que sédo veiculadas ou circulam pela
web, tornando-se acessiveis e assim fornecendo um armazém de imagens aos
usuarios. Sontag (2004, p. 34) disse que “a fotografia nos faz sentir que o mundo &
mais acessivel do que é na realidade” e acessar 0 mundo por imagens fotogréficas é

hoje ainda mais possivel devido a realidade virtual tdo presente em nosso cotidiano.

Couchot propde uma espécie de piramide cuja base seria o real bruto ou primeiro,
sendo este 0 mundo, a matéria. O meio da piramide seria o real artificial, constituido
por produtos e maquinas e no topo da piramide estaria o real virtual composto de

modelos de simulagdo. Segundo ele,
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[...] torna-se evidente que essas trés camadas de realidade se
interpenetram e reagem umas sobras as outras. Embora o virtual tenda a
substituir o real bruto e o real artificial, ele ndo saberia substitui-los nem
elimina-los. (COUCHOT, 2003, p. 176)

Esse formato de piramide apresentado pelo autor nos auxilia a refletir como o virtual
€ dependente da realidade fisica e, mesmo que ocorra uma desmaterializacdo das
coisas no ambito da virtualidade, ainda assim é possivel, via atualizacao,
acessarmos a realidade bruta que, obviamente, adquire agora outra forma que nao é

mais da ordem do fisico.

Posta a realidade virtual, nos interessa refletir, para fins dessa pesquisa, sobre as
imagens que nela circulam. Essas imagens obedecem primeiramente a légica do
indice, pois em primeira instancia, faz-se necessario estar fisicamente e diretamente
presente no local onde a fotografia serd tirada, o que na piramide de Couchot
corresponde ao real bruto. Retomamos a definicdo de Dubois (1994, p. 64), “o
importante no indice € que o objeto exista realmente e que seja contiguo ao signo
que dele emana” (DUBOIS, 1994, p. 64). Ou seja, a fotografia ndo se desprende do

referente que a gerou.

A segunda instancia é relativa ao exercicio virtual e ndo pressupde a conexao direta
com o referente. Considero que essa instancia ocorre em um outro tempo e espaco.
Por isso implica uma distancia direta em relagdo ao referente, distancia esta
mediada por programas de computador e pela internet. Por essa raz&do, a aproximo

do que Dubois diz sobre o icone:

Esse principio de uma ligacdo existencial com o referente distingue
radicalmente o indice das outras categorias de signos e, antes de mais nada,
do icone: Um icone é um signo que remete ao objeto que ele denota
simplesmente em virtude das caracteristicas que ele possui, que esse objeto
exista realmente, quer ndo. (DUBOIS, 1994, p. 63)

No caso das imagens apropriadas via internet, o ser semelhante apontado por
Dubois ndo implica auséncia de verossimilhanca. Afinal, elas sdo, a principio,
apropriacbes diretas de fotografias. Mas ndo sédo propriamente fotografias. No
ambito da virtualidade, sé&o codificagcbes binarias decifraveis por programas de
computador. Encontram-se em um estado de suspensado, a espera de comandos

para se revelarem no monitor, de maneira que o ser humano possa decodifica-las,
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compreendé-las e construir seus proprios sentidos. Couchot (2003, p. 175) € enfatico
ao dizer que “a virtualidade caracteriza inicialmente uma simulagdo” e nos lembra:
“Nao esquegamos que os computadores foram criados para simular os raciocinios

l6gicos e matematicos préprios ao espirito humano”.

Apesar de terem sido primeiro capturadas de maneira indiciaria, quando acessadas
virtualmente, adquirem outras caracteristicas. Segundo Santaella e Noth, tais
imagens fazem parte do terceiro paradigma. Por eles denominado de pos-
fotogréfico, sdo
[...] imagens sintéticas ou infogréficas, inteiramente calculadas por
computacdo. Estas ndo sdo mais, como as imagens 6ticas, o traco de um
raio luminoso emitido por um objeto preexistente — de um modelo — captado e
fixado por um dispositivo fotossensivel quimico (fotografia, cinema) ou
eletrénico (video), mas sé&o a transformag¢@o de uma matriz de numeros em
pontos elementares (0s pixels) visualizados sobre uma tela de video [...]. O
que muda com o computador é a possibilidade de fazer experiéncias que néao
se realizam no espago e tempo reais sobre objetos reais, mas por meio de
célculos, de procedimentos formalizados e executados de uma maneira
indefinidamente reiteravel. E justamente nisso, isto é, na virtualidade e

simulagdo, que residem os atributos fundamentais das imagens sintéticas.
(SANTAELLA; NOTH, 1997, p. 161, 173)

No ambito da virtualidade, as imagens sintéticas sdo codificacdes binarias
decifraveis por programas de computador. Encontram-se em um estado de
suspensao, a espera de comandos para se revelarem no monitor, de maneira que o
ser humano possa decodifica-las, compreendé-las e construir seus proprios

sentidos.

7

Desse modo, o deslocamento no ciberespaco € realizado por meio de imagens,
oferecendo ao artista uma experiéncia imagética e ndo, necessariamente, fisica, a
qual pressuporia um contato corpéreo com o mundo fisico. Dubois também sugere
que é possivel haver a juncdo entre essas duas instancias imagéticas formando a
dicotomia “indices icbnicos” (DUBOIS, 1994, p. 64). A partir dessa sugestao,
poderiamos considerar as imagens virtuais a partir da dicotomia indice-icone, pois a
condicao indiciaria das fotografias in loco deve obrigatoriamente acontecer primeiro
para entdo aceitarmos a realidade iconica de imagens encontradas em

deslocamentos virtuais via internet.
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Couchot (2003, p. 179) é otimista ao dizer que “o corpo se vé aumentado por novas
possibilidades de acdo sobre a maquina e de novas percepgdes”. Ora, se antes 0
artista tinha que desbravar o mundo com uma camera fotografica, agora € possivel
ir, mesmo que imageticamente, para tantos outros lugares. O gesto artistico estaria
no deslocamento e na apropriacdo e ressignificacdo dessas imagens

disponibilizadas no ciberespaco.

A fotografia e a internet sdo usadas em diversas areas da sociedade, portanto, ndo
possuem a priori intencdes estritamente artisticas. No entanto, o artista, ao fazer uso
do que lhe esta disponivel, institui novas possibilidades poéticas para o campo das
artes.
De fato, 0 que apontamos aqui é a apropriacdo dos caminhos que o vasto
panorama imagético contemporaneo disp8e para o artista deslocar-se. A
relacdo com o lugar d4-se por caminhos que s6 se fazem presentes a partir
da realidade imagética contemporédnea. O artista percorre caminhos
disponibilizados pelo mundo que agora prescinde da atividade artistica para
providenciar-lhe vistas, ambientes, lugares, paisagens, mas o convida a

reconstrui-los poeticamente pela instituicdo de experiéncias estéticas.
(NEVES; SILVA, 2016, p. 2416)

Poderiamos citar varios artistas que utilizam imagens apropriadas no fluxo da
internet em seus trabalhos, como Penelope Umbrico, em Suns from Sunsets from
Flickr (2006-presente) (Figura 6), Corinne Vionnet, em Photo Opportunities (2005-
presente) (Figura 7) e até mesmo Richard Prince — tdo conhecido pela apropriacao
da campanha publicitaria da Marlboro —, em seu trabalho intitulado New Portraits
(s/d) (Figura 8), o artista apropria-se dessa vez de retratos compartilhados na rede
social Instagram. Independentemente de suas intencdes artisticas e das
controvérsias que tais trabalhos possam causar, o fato é que existe uma fonte infinita
de imagens em circulacdo na rede, e a temida relacdo homem-maquina esta cada

vez mais naturalizada e a nossa disposicao.
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Figura 6: Penelope Umbrico, 3,221,717 Suns from Sunsets from Flickr composta por 2024 impressfes
10x15cm cada, 2008.
Fonte: http://www.penelopeumbrico.net/index.php/project/suns/
Acesso em: 11/12/2019

Figura 7: Corinne Vionnet. Photo Opportunities, 2005-presente.
Fonte: http://www.corinnevionnet.com/photoopportunities.htmi
Acesso em: 11/12/2019
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Figura 8: Richard Prince. New Portrait, Gagosian Gallery, NY, 2014.
Fonte: http://www.richardprince.com/exhibitions/new-portraits/#/detail/3/
Acesso em: 11/12/2019

As imagens produzidas e disponibilizadas pelo Google Earth, feitas de forma
automética, como uma fotografia sem fotografo (PRADA, 2015, p. 230),
exemplificam muito bem a abundancia de imagens atual. Disponivel na rede desde
2001, o programa Google Earth permite o acesso virtual a varios lugares do mundo,
bem como girar uma imagem, marcar os locais que vocé conseguiu identificar para
visita-los posteriormente, medir a distancia entre dois pontos e até mesmo ter uma
visao tridimensional de uma determinada localidade. As imagens sao registros feitos
com equipamentos carregados em satélite e em carros da empresa que circulam
pelos lugares. Os locais escolhidos sdo determinados a partir de critérios como
densidade populacional e condi¢cBes climaticas. Uma equipe de engenheiros trabalha
no alinhamento e ajuste das imagens a partir da sua respectiva localizacéo
geografica. Em seguida as imagens sao disponibilizadas em versdes para
computador e dispositivos moveis. Seguem abaixo alguns exemplos de
equipamentos e veiculos utilizados pela empresa (Figuras 9-11).
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Figura 9: Modelo de carro utilizado pelo Google Street View.
Fonte: https://www.google.com/intl/pt-BR/streetview/explore/
Acesso em: 11/12/2019

Figura 10: Triciclo do Street View para acesso a becos e ruas estreitas.
Fonte: https://www.google.com/intl/pt-BR/streetview/explore/
Acesso em: 11/12/2019

Figura 11: Modelo de mochila equipada com cameras no topo para lugares de acesso a pé.
Fonte: https://www.google.com/intl/pt-BR/streetview/explore/
Acesso em: 11/12/2019


https://www.google.com/intl/pt-BR/streetview/explore/
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Juan Martin Prada (2015) defende a ideia de que esses sistemas de informacéo
geografica seriam um novo tipo de panéptico® beneficiados por uma visdo de certo
modo quase onipresente, pois permitem a observacao total de um determinado
lugar. A ideia de vigilancia e monitoramento € também aqui aplicada. De uma certa
maneira, N0OS acostumamos com a presenca das cameras espalhadas pela cidade
para trazer uma ideia de seguranca aos moradores. Certos aspectos praticos dessa
vigilancia sdo favoraveis no cotidiano de uma cidade como em situagdes de transito.
No entanto, tal monitoramento, por vezes pode ser invasivo e inoportuno invadindo a
privacidade alheia e exercendo um controle excessivo sobre os cidaddos. Como
aponta Cleomar Rocha,
Em tempos contemporaneos, os sistemas de monitoramento por cameras,
ainda que possam ser considerados primariamente para o exercicio de
controle, servem também a outros interesses. Indo das Artes a Sociologia, da
Ciéncia da Computa¢édo a Engenharia de Trafego. Mesmo que a fun¢éo seja
0 monitoramento, tais imagens se prestam a um cem numero de finalidades,
visto que elas se abrem n&o apenas para quem exerce o poder, mas também

a desviantes, com interesse na compreenséo, na andlise ou até mesmo no
simples deleite da imagem. (ROCHA, 2019, p. 100)

As cameras do Google Earth, acopladas em diferentes veiculos e em pessoas,
funcionam num automatismo que abandona a subjetividade e dispensa qualquer
caracteristica estética. Tanto os motoristas quanto as pessoas que andam com as
supercameras sdo contratadas para tdo somente percorrer lugares onde capturam
tudo a 360° como em uma espécie de uma varredura por imagens, nao

interessando o contetdo. Sobre o Google Earth, Prada complementa

[...] millones de imagenes componen um tejido (que representa practicamente
la totalidade de la superficie del mundo) de costuras, sin embargo, as veces
mas que evidentes, que dejan ver momentos de captacion diferentes,
tiempos distintos, actualizaciones periddicas. (PRADA, 2015, pp. 226-227)

Com todo esse arsenal imagético a disposicdo de seus usuarios, seria inevitavel o

interesse de artistas pelo o que é proporcionado pela plataforma.

6 O termo pandptico foi cunhado pelo fil6sofo e jurista inglés Jeremy Bentham em 1785. A ideia era de
que o vigilante de uma penitenciaria de formato circular, estaria sobre estrutura igualmente circular,
interna e central, como uma torre, podendo assim vigiar e observar todos os prisioneiros de modo a
tornar mais eficaz o controle do local.
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Além da vista de satélites — um ponto de vista regularmente improvavel para seres
humanos —, explorado por artistas como Jenny Odell, em The Satellite Collection
(2010) (Figura 12), que se resume a uma espécie de agrupamento de elementos
como piscinas, navios, chaminés de fabricas retirados do que é disponibilizado pelo
Google Earth e agrupados pela artista, a plataforma também oferece a funcéo Street
View’ que, apesar de algumas distorcées angulares, parece simular a visdo humana.
E aqui nos lembramos do que disse Couchot (2003, p. 176) sobre a simulagao: “Mas
ndo poderiamos dizer que a simulacdo visa produzir o falso. Ela também néo produz

o verdadeiro. A simulacao é filha do pensamento cibernético”.

Figura 12: Jenny Odell. 100 Shipping Containers, 2010.
Fonte: http://jennyodell.com/satellite.html
Acesso em: 10/02/2020

Desse modo, compreendemos que, ao utilizar as imagens do Google Earth, os
artistas estdo acessando indiretamente o real bruto previamente capturado de
maneira automatica e sem fins estéticos ou artisticos por meio da atualizacao

" Consideramos Google Maps, Google Earth e Google Street View a mesma plataforma por serem
similares e, para fins da pesquisa, apresentarem a mesma possibilidade de quanto a imagens
disponibilizadas.
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dessas imagens que se tornaram informacdes numéricas, com o uso de programas
informaticos que “nao propdem uma representacdo do real mais ou menos
semelhante, mas uma simulagéo” (COUCHOT, 2003, p. 157).

Ao apresentar o trabalho do artista Pascual Sisto intitulado Remake of Ed Ruscha’s
Thirty Four Parking Lots Using Google Maps (2008) (Figura 13), que consiste em
refazer a série de fotografias aéreas realizadas por Edward Ruscha® em 1967, de
trinta e quatro estacionamentos de Los Angeles (Figura 14), utilizando o Google
Maps?®, Prada (2015, p. 230) questiona se o essas imagens nao funcionariam téao
somente como uma “herramienta basica para un arte del concepto” como o que

aconteceu nos anos 70.

Figura 13: Pascual Sisto, Remake of Ed Ruscha’s Thirty Four Parking Lots using Google Maps, 2008.
Fonte: http://iheartphotograph.blogspot.com/2010/01/pascual-sisto.html
Acesso em: 10/02/2020

8 Edward Ruscha, nascido em 1937, é um artista americano associado ao movimento da Pop Art.
Sua produgéo consiste em pintura, desenho, fotografia e livros de artistas. Combina paisagem urbana
com uma linguagem prépria para enfrentar sua banalidade criticando a abundante quantidade de
imagens propagada pela midia de massa.

% Consideramos Google Maps, Google Earth e Google Street View a mesma plataforma por serem
similares e, para fins da pesquisa, apresentarem a mesma possibilidade de quanto a imagens
disponibilizadas.
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Figura 14: Ed Ruscha. Parking Lots (Dodger Stadium, 1000 Elysian Park Ave.), 1967.
Fonte: http://iheartphotograph.blogspot.com/2010/01/pascual-sisto.html
Acesso em: 10/02/2020

Em concordancia com Prada, sinalizamos que Google Earth tornou-se uma
ferramenta para o fazer artistico que responde bem ao seu tempo, assim como
tantas outras que ndo estavam diretamente ligadas ao campo das artes, mas que
foram muito bem incorporadas pelo meio.

Enquanto os artistas da land art caminhavam, os artistas no ciberespa¢co navegam
por imagens e tem seu “gesto proprio e pessoal [...] substituido por escolhas num
didlogo de seu pensamento com a maquina” (DOMINGUES, 1997, p. 20). Diante
dessas imagens produzidas automaticamente, o artista encontra possibilidades de
producédo de sentido poético e estético.

2.2.2 Entre presencas e distancias: a interface tela

A relacdo do homem com a tela é antiga. Se a pensarmos como uma superficie,
podemos remeter aos desenhos rupestres nas cavernas. Mas talvez encontremos

uma maior identificagdo com a tela devido aos quadros pendurados em paredes, um
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olhar “construido segundo a visdo humanista do Renascimento, consolidado,
radicado e refinado por séculos de tradigdo e maestria” (NEVES, SILVA, 2016, p.
2411). Seja como janelas do mundo, seja como receptaculo para abstractes, as
pinturas ou quadros caracterizam-se também pela distancia de seu referente. E,
ainda que os impressionistas tenham buscado uma aproximacgédo com a fugacidade
do tempo real na tentativa de captar a luz, a tela permanecia entre o pintor e a
paisagem. E se pensarmos no action painting de Pollock, com seus gestos sob a tela
repousada no ch&o, ao mesmo tempo que o artista parece ser um junto com a tela,
ainda assim encontramos uma distancia a posteriori na medida em que as telas
penduradas, além de ratificar a hegemonia da exibicdo, continuam afastando o

espectador da imagem.

Hoje, nossa relacdo com as telas é tdo naturalizada que passa facilmente
despercebida. No final da década de 1920, os primeiros aparelhos de TV foram
postos a venda (BRIGGS, 2016, p. 222). Invadindo as casas, logo mudaram os
modos e costumes da época, transformando os membros da familia em constantes
espectadores dentro de seus proprios lares. JA ndo ha mais necessidade de sair de
casa, pois “a observacao direta dos fendmenos visiveis é substituida por uma
teleobservacédo na qual o observador ndo tem mais contato imediato com a realidade
observada” (VIRILIO, 1993, p. 23).

O cinema, por sua vez, traz toda a imponéncia de uma grande tela e de um
ambiente escuro propicio para acentuar a postura passiva do espectador. Roland
Barthes, ao se colocar como um espectador de cinema, diz: “diante da tela nao
estou livre para fechar os olhos; sendo, ao reabri-los, ndo reencontraria mais a
mesma imagem: estou submetido a uma voracidade continua.” (BARTHES, 2015, p.
52).

Depois foi a vez dos computadores e com eles 0s monitores, que também séo telas,
entrarem em nossa rotina diaria. E agora, mais do que qualquer outro aparato, 0os
smartphones chegaram para nos aprisionar cada vez mais diante de imagens, de
qualquer imagem, em um fluxo constante e veloz de informacdo muitas vezes
desnecessaria ha palma de nossas maos. Segundo Weissberg (1993, p. 124), o
tamanho reduzido das telas atuais faz com que nossos olhos se aproximem das

telas garantindo uma “imersao total daquele que olha”. Apesar de uma possivel
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tbnica negativa e critica aos costumes atuais da sociedade quanto aos usos de tais
interfaces, ha de se considerar que 0s avancos tecnologicos também permitem

tantas outras possibilidades de interagBes socios-culturais.

De fato, a comunicacdo facilitada pelos novos aparelhos de telefone e video
encurtaram distancias. Hoje, qualquer pessoa com um desses aparelhos, desde que
conectada a internet, é apta a fazer uma transmissédo ao vivo de e para qualquer
lugar no mundo. Todas essas novas possibilidades afetam nossas relacbes em
inimeras esferas, do juridico ao amoroso, estamos todos de alguma maneira

globalmente conectados.

A crescente mediatizacdo das coisas vista através da interface da tela seja no
cinema, na televisdo, no computador, nos smartphones, nos abre a possibilidade de
ver um mundo para além do alcance dos nossos olhos. A tela suplanta nosso olhar
indexical nos transportando iconicamente para outros lugares e informacgdes. A tela
parece responder bem ao estilo de vida acelerado no qual estamos a maioria de nds
subjugados, uma vez que “na interface da tela, tudo ja se encontra Ia, tudo se mostra

na imediatez de uma transmissao instantanea” (VIRILIO, 1993, p. 13).

O campo das artes ndo poderia ficar a parte dessas transformacdes, muito pelo
contrario. A arte sempre se mostrou atrelada a tecnologia de cada tempo, como por
exemplo no desenvolvimento da tinta a 6leo ou dos mais modernos meios de
comunicacdo e até mesmo presente em questdes que afloram e penetram esferas

politicas, econdmicas e ambientais. A arte sempre se faz presente.

No escopo da pesquisa, ao tratarmos sobre o virtual, a tela se apresenta como essa
superficie possivel para sua atualizacdo diante dos nossos olhos. Nesse sentido, a
tela nos distancia do referente in loco, mas ndo como impedimento de aproximacao
e sim como uma outra possibilidade de experiéncias poéticas — no caso da artes —,
pois nos, seres humanos, podemos atualizar o virtual com as pontas dos dedos,

tateando telas, um gesto que, segundo Flusser (2008, p. 62), “visa a imagem”.

A partir dos trabalhos artisticos apresentados, nosso raciocinio parte da premissa
gue quando usamos a palavra presenca nos referimos ao real bruto segundo a
piramide de Couchot e quando dizemos disténcia, nos reportamos ao exercicio

virtual que ndo depende do contato direto com o referente. Sendo o real, para a
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pesquisa, tudo o que é fisico, matérico, tangivel; e virtual o que € numérico, ou seja,
cédigos humanamente indecifraveis que necessitam serem atualizados para

aparecerem de maneira inteligivel ao ser humano.

O que Jean-Louis Weissberg (2004, pp. 122-123) diz sobre a tela, mesmo que de
forma resumida, indica a tbnica do pensamento. “A tela ndo é mais superficie de
projecdo (cinema), recepcéo (televiséo), tornou-se 6rgao de visdo”. Também oferece
um conselho: “Mas néo se pode esquecer: € esse homem ‘real’ que da consisténcia
a esse mundo virtual” (ibid., p. 123). Ou seja, para que o virtual se atualize, existe
uma dependéncia da ordem do real. A0 mesmo tempo em que estamos fisicamente
distantes daquilo que vemos nas imagens atualizadas nas telas, estamos
estabelecendo outras relagbes que ndo existiriam se ndo fosse por meio de uma
interface computacional que aguca nossa visdo. “E por seu intermédio que agimos e
por seu intermédio que recebemos, de volta, a informagéo sobre os resultados das
nossas acoes” (LEVY, 1995, p. 12).

Partindo de arquitetura e politicas urbanas contemporaneas, Paul Virilio analisa a
sociedade tecnologizada atual cuja producdo de imagens e de informacdo é
dependente da interface da tela. A imediatez das imagens, ou seja, a velocidade,
tanto de producdo quanto proliferacéo, suplanta a ordem da presenca no espaco
fisico. Ocorre uma espécie de achatamento de profundidade do espaco em
detrimento ao “ponto luminoso da imagem sintética” (VIRILIO, 1993, p. 26), o pixel,
gue por definicdo sdo pontos quadrados indivisiveis, ou seja, 0 menor ponto de um

dispositivo de exibigéo.

Ao discorrermos acima sobre a indicialidade dos trabalhos de Long e Fulton e sua
cumplicidade com a camera fotografica assegurando-lhes o registro de suas acdes
pelos espagos do mundo, e em seguida, ao falarmos sobre os trabalhos constituidos
primeiramente por imagens técnicas ou fotografias capturadas para fins que
prescindem o campo das artes e que sao disponibilizadas no ciberespaco para entédo
serem apropriadas e ressignificadas pelos artistas, fica evidente que no segundo
caso, estamos falando de uma imagem acessada, ou melhor, atualizada,
posteriormente, em um outro espaco e tempo. Nessa atualiza¢do a visdo € o sentido
mais agucado e por isso reforcamos a ideia de uma experiéncia imagética mediada

pela interface tela.
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Semelhante ao telescépio, uma protese de visdo, que “projeta a imagem de um
mundo fora de nosso alcance” (VIRILIO, 1994, p. 19), funcionaria a tela
computacional como instrumento atual de aproximacao do que esta perto com o que
estd distante? Estaria na distancia a experiéncia dos artistas que utilizam o
ciberespaco em seus trabalhos? Estariamos nos protegendo das intempéries deste

mundo e igualmente estariamos nos privando de suas maravilhas?

Sem pretensdes de nos alongarmos para responder positivamente ou ndo essas
perguntas, pois sdo também questbes de cunho pessoal e até filosofico que
tangenciam a pesquisa, nos limitaremos com a afirmagédo de que nao se trata de
negar as experiéncias in loco com e no lugar, paisagem, cidade ou qualquer outro,
mas sim de pensar novas formas de significacdo e experiéncias a partir de

possibilidades artisticas de deslocamentos entre imagens virtuais.
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3. De volta a materialidade: do virtual para o fisico

Os anos 60 e 70 foram marcados por novas expressdes artisticas como a
performance, happenings, land art etc. O conceitualismo desempenhou um papel
importante nesse periodo, pois defendia que a ideia ou conceito era mais importante
do que um produto, como um objeto artistico a ser contemplado ou seu valor

mercadoldgico.

Os artistas que hoje realizam seus trabalhos no ciberespaco, parecem corroborar
para a continuidade da desmaterializacdo do objeto de arte. No entanto, seja pela
forca do capital ou pela forgca institucional, esses artistas, mesmo lidando
diretamente com a virtualidade, tendem a materializar seus trabalhos. Por mais
otimista que Bourriaud (2009, p. 16) soe ao enfatizar que “a obra de arte
contemporanea ndo se coloca como término do ‘processo criativo’ [...], mas como
um local de manobras, um portal, um gerador de atividades”, o que observamos hoje
€ ainda uma presenca forte, ou uma necessidade de materializacdo do trabalho

artistico, por mais conceitual ou virtual que esse seja.

Os dois exemplos a seguir demonstram bem como a tecnologia atual vinculada ao
uso da internet e navegacado no ciberespaco se apresenta como um novo campo
fértil para atuacdo artistica. Nesse campo repleto de imagens e possibilidades, o
corpo fisico adquire a capacidade de virtualmente transitar por qualquer lugar e “o
gesto proprio e pessoal do artista € substituido por escolhas num dialogo de seu
pensamento com a maquina.” (DOMINGUES, 1997, p. 20).

Conectados mundialmente, cabe aos artistas, diante do que lhes € dado, “inventar
uma férmula nova, de explorar os seus limites e de esgotar as suas potencialidades
em cada acto criador’ (LEVY, 1987, p. 65). Portanto, o ciberespaco e suas
potencialidades tornam-se um espaco para experiéncias e, no nosso caso,

experiéncias poéticas.

3.1 Estudo de caso I: Doug Rickard, A New American Picture

O artista Doug Rickard nasceu em San Jose, Califérnia em 1968, estudou Historia e

Sociologia na University of California em San Diego. Atualmente vive e trabalha no
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norte do seu estado natal. A série A New American Picture (2008) (Figura 15) de
Rickard evoca uma relagcdo com a tradicdo da fotografia de rua dos Estados Unidos,
com referéncias a Walker Evans®. Rickard ndo refaz o trabalho de Evans, mas
apresenta uma América, digamos, atualizada, ou um novo retrato a partir do enorme
arquivo de imagens do Google avancando na tradicdo da fotografia documental, com
uma estratégia que reconhece que o mundo de hoje é cada vez mais tecnoldgico,
onde uma camera montada em um carro em movimento pode gerar evidéncias de

pessoas e lugares que, caso contrario, permaneceriam no anonimato.

A série em questdo, em um primeiro relance pode parecer até familiar dentro dos
limites tradicionais de uma producdo fotografica. No entanto, sua metodologia,
principalmente para a época de execucdo do trabalho, ndo era tdo convencional
assim. Todas as imagens da série sdo apropriadas do Google Street View. Durante
dois anos, Rickard percorreu caminhos disponibilizados pela plataforma e
virtualmente acessou lugares de uma América do Norte sombria, esquecida,
economicamente devastada e abandonada, revelando um contraponto ao téo

almejado American Dream.

Ao falar sobre seu trabalho para o Pier 24 Photography!! em ocasido da exposicédo
Here!2, Rickard afirma em entrevistal® que por acaso descobriu a ferramenta Street
View enquanto buscava na internet por palavras chaves de lugares aleatérios do
Estados Unidos. Surpreso com a possibilidade de poder navegar pelas ruas de
qualquer cidade, o artista passou a experimentar com as resolu¢des das imagens
disponibilizadas. Percebeu que as imagens com melhor resolugdo eram de lugares
mais favorecidos economicamente, como Manhattan e outros centros urbanos. Mas

seu interesse estava justamente nos lugares menos favorecidos, menos vistos, cujas

10 O fotografo norte americano Walker Evans (1903-1975) é majoritariamente conhecido pelo seu
trabalho para o Farm Security Administration (FSA) cujo objetivo era documentar com fotografias, os
efeitos da Grande Depressao durante a década de 1930. Teve seu trabalho exibido no MOMA de
Nova lorque em 1938, sendo a primeira exposicdo de fotografia do museu. Na ocasido, uma edicdo
original do livro American Photographs, com algumas distingdes em relagdo a exposi¢ao, também foi
produzido e publicado pelo museu.

11 pier 24 Photography é um museu de arte sem fins lucrativos localizado no porto de S&o Francisco,
Califérnia. A organizagdo produz exposicdes, publicacdes e programas abertos ao publico. E
considerado o maior espaco de exposicdo do mundo dedicado exclusivamente a fotografia
(www.pier24.org).

12 A exposicéo coletiva de fotografia Here aconteceu de maio de 2011 a janeiro de 2012. Apresentou
trabalhos de fotografos locais bem como fotografia da regido em torno do Pier 24. Dentre os 32
participantes, destaco Diane Arbus, John Chiara, Robert Frank, Paul Graham, Doug Rickard, Stephen
Shore e Edward Weston.

13 Disponivel em: https://vimeo.com/30357393
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imagens eram de baixa resolucdo. Apos testes de impressdo, Rickard conclui que
poderia efetivamente utilizar tais imagens e assim teria a liberdade para, em suas

palavras, concedidas na entrevista acima citada, “viajar por todo pais”.

Influenciado pelo conceito de instante decisivo cunhado por Henri Cartier-Bresson
em 1952 e também por fotografos como Evans e Eggleston, Rickard trabalha
consciente da composi¢cdo, cor e 0 momento em que 0s elementos na imagem se
alinham em perfeita harmonia para o artista. Rickard compara ainda que a satisfacéo
obtida nas possibilidades que ele encontra em cada cena néo difere da satisfacéo de

um fotégrafo convencional.

Seu trabalho evoca a tradicional fotografia de rua americana, porém avanca essa
tradicdo ao fazer uso de uma estratégia extremamente tecnoldgica, mas que ainda
assim carrega um aspecto documental que o mantém atado as suas origens norte
americanas. Depois de localizar e trabalhar na composicdo da cena, mantendo o
plano aberto proporcionado pelo programa, Rickard utiliza uma camera montada em
um tripé e fotografa novamente as imagens da tela do computador.

Para exibir seu trabalho, Rickard opta por grandes formatos de impresséo fixados
nas paredes do espaco expositivo (Figuras 16-18). Ao optar por esse formato, o
artista ndo apresenta nada inovador ou surpreendente, pelo contrario, ele se
mantém numa estrutura ou padrédo de exibicdo ja consolidado no campo artistico,
principalmente quando se trata de fotografias. Talvez, na mesma intensidade com
que o artista estrategicamente avanca em sua metodologia de trabalho, ele recua

em seus modos de exibicao.
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Figura 15: Doug Rickard. #29.942566, New Orleans, LA. Série A New American Picture, 2008.
Fonte: www.moma.org/interactives/exhibitions/2011/newphotography/doug-rickard/29-942566-new-
orleans-la/index.html
Acesso em: 07/01/2020

Figura 16: Vista da instalacdo em Landskrona, Suécia.
Fonte: www.dougrickard.com/intallations/a-new-american-picture-landskrona-sweden/
Acesso em: 07/01/2020
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Figura 17: Vista da exposi¢do A New American Picture, 2012 na galeira Yossi Milo Gallery, NY.
Fonte: https://yossimilo.com/exhibitions/doug-rickard-2012-10
Acesso em: 06/01/2020

Figura 18: Vista da exposicdo A New American Picture, 2012 na galeria Yossi Milo Gallery, NY.
Fonte: https://yossimilo.com/exhibitions/doug-rickard-2012-10
Acesso em: 06/01/2020

A outra forma de exibi¢cdo utilizada por Rickard € o livro (Figuras 19-22), formato
muito utilizado por artistas e fotografos para expor suas imagens. No entanto, o livro
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pode ser pensado para além de uma plataforma de diagramacdo de imagens.
Principalmente no caso de trabalhos como o de Rickard, cujo deslocamento virtual é
imperativo, o livro se apresenta como um lugar de transposicao de uma experiéncia
de um plano, o virtual, para o fisico, como um deslocamento de maneira invertida, da
virtualidade para o fisico. Fotografias impressas e penduradas nas paredes também
oferecem essa possibilidade, porém o objeto livro admite outras posturas em relacéo
as fotografias. Segundo Susan Sontag,
Durante muitas décadas, o livro foi o mais influente meio de organizar (e, em
geral, miniaturizar) fotos, assegurando desse modo sua longevidade, se ndo
sua imortalidade [...]. A foto em um livro é, obviamente, a imagem de uma
imagem. Mas como é, antes de tudo, um objeto impresso, plano, uma foto,

quando reproduzida em um livro, perde muito menos de sua caracteristica
essencial do que ocorre com uma pintura. (SONTAG, 2004, p. 15)

Sob a logica da sua forma ampliada, podemos sugerir que o livro passou da
condicdo de suporte de leitura para uma condicdo de exposicdo e veiculacdo de
producdo artistica. Pensar esse formato € pensar na sua linguagem, materialidade,
dimenséo, narrativa. Deve-se, portanto, considerar ndo somente o que é pertinente a
forma e a aparéncia do trabalho, mas também aos modos de manuseio e circulagéo
do objeto. Pensando desse modo, em trabalhos como A New American Picture,
cujas imagens diagramadas ndo necessariamente impdem uma narrativa linear, o
espectador é ainda mais agraciado com plenos direitos para “interferir, ocupar ou
ignorar tudo o0 que se passa a sua volta” (SONTAG, 2004, p. 26), a construir e
habitar suas préprias narrativas como se ao folhear o livro, também fosse possivel

ao espectador ir para qualquer lugar.



Doug Rickard A New American Picture
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Figura 19: Capa do livro A New American Picture, 2012, Ed. Aperture.
Fonte: https://lwww.photoeye.com/BookteaseLight/bookteaselight.cfm?catalog=DQ966&image=1
Acesso em: 06/01/2020

Figura 20: Interior do livro.
Fonte: https://www.photoeye.com/BookteaseLight/bookteaselight.cfm?catalog=DQ966&image=2
Acesso em: 06/01/2020
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Figura 21: Interior do livro.
Fonte: https://www.photoeye.com/BookteaseLight/bookteaselight.cfm?catalog=DQ966&image=9
Acesso em: 06/01/2020

Figura 22: Interior do livro.
Fonte: https://www.photoeye.com/BookteaseLight/bookteaselight.cfm?catalog=DQ966&image=12
Acesso em: 06/01/2020

3.2 Estudo de caso Il: Michael Wolf, Street View

O artista Michael Wolf nasceu em Munique, Alemanha no ano 1954. Faleceu no ano
de 2019 em Hong Kong onde morava. E conhecido por suas fotografias de

arquitetura e cotidiano das grandes metropoles como Hong Kong, Téquio e Chicago.

Depois que sua esposa aceitou um trabalho em Paris em 2008, Wolf comecou a
dividir seu tempo entre a cidade parisiense e Hong Kong. Essa mudanca para a
capital francesa, cuja arquitetura para ele parecia intransitavel pois apresentava
poucos sinais da vida contemporanea, impossibilitou-o de fotografar a cidade

indicialmente, ou fotografar de maneira tradicional. Wolf, entdo, recorreu a
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exploracdo das ruas via Google Street View. Uma nova perspectiva e um novo olhar
sobre a cidade permitiu que o artista desenvolvesse uma nova fotografia de rua, mas

agora por tras da tela do computador.

Wolf compara o que fez o fotégrafo Eugene Atget!* ao fotografar Paris com o que faz
0 Google ao mapear e fotografar o mundo. Obviamente que as intengdes de Atget
eram outras e esse ndo é o ponto. Mas, de fato, 0 que a empresa faz poderia ser
uma atualizacdo sem interpretacdes do que fez Atget no passado, fornecendo um
conteudo ilimitado de imagens prontas para serem apropriadas e ressignificadas

segundo as peculiares intengdes dos artistas que utilizam a ferramenta.

Dentre diversos trabalhos de sua série Street View!® (2011) (Figura 23), em um
deles, Wolf percorreu virtualmente a cidade parisiense, no entanto, com excec¢ao de
apenas duas imagens que caracterizam Paris, as outras 31 sdo de pessoas
enquadradas de tal modo que o local passa a ser secundario. Ao analisarmos as
imagens da série Street View (Figuras 24-26) temos a percepg¢do que o artista
enfatiza mais as pessoas do a arquitetura ou paisagem do lugar visitado. Outro
exemplo disso esta na categoria Manhattan na qual, novamente, imagens de
pessoas parecem ganhar mais destaque do que a préopria cidade. Wolf
possivelmente visitou outros lugares, mas como o artista ndo revela outras pistas
além de alguns titulos de categorias, cabe ao espectador especular quanto a
localidade, se € que isso é realmente relevante nessa série, uma vez que as

imagens insistem em burlar o espectador.

14 O fotografo francés Eugéne Atget (1857-1927), precursor da fotografia moderna em Paris, é
considerado um dos mais importantes da histéria. Revolucionou a fotografia registrando o vazio das
ruas parisienses, vistas cotidianas e objetos inusitados. Assim, desprezando a fotografia humana
recorrente a época, inaugurou a fotografia urbana.

15 A série Street View é dividida em 7 categorias: A series of unfortunate events, Paris, Eiffel Tower,
Manhattan, Fuck you, Portraits e Interface. Fonte: http://photomichaelwolf.com/
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Figura 23: Michael Wolf. Street View, s/d.
Fonte: http://photomichaelwolf.com/#paris-street-view/9
Acesso em: 14/01/2020

Figura 24: Michael Wolf. Street View, s/d.
Fonte: http://photomichaelwolf.com/#paris-street-view/33
Acesso em: 14/01/2020
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Figura 25: Michael Wolf. Street View, s/d.
Fonte: http://photomichaelwolf.com/#manhattan-street-view/18
Acesso em: 14/01/2020

Figura 26: Michael Wolf. Street View, s/d.
Fonte: http://photomichaelwolf.com/#manhattan-street-view/21
Acesso em: 14/01/2020

Na categoria Series of unfortunate events (Figura 27-28), Wolf seleciona imagens de
calamidades. Ao deslocar-se pelas ruas previamente fotografadas pelo Google,
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como um voyeur virtual, o artista encontra pessoas de certa maneira desprevenidas
e inconscientes da camera, tornando-as vulneraveis, ainda mais quando a cena trata
de algum infortinio, e nesse caso, mais especificamente por tratar do sofrimento do
outro. O fotégrafo convencional é de certa maneira protegido pela sua camera
enguanto a cena, seja qual for, acontece na sua frente (SONTAG, 2004, p. 22). Isso
se torna ainda mais enfatico quando n&o é necessario estar fisicamente de posse de
uma camera fotogréfica, tampouco estar fisicamente diante de uma cena para
produzir imagens. Desse modo, a tela do computador, ou qualquer outro dispositivo
eletrbnico, funcionaria como uma espécie de anteparo que tanto gera imagens

guanto nos distancia, nos protegendo dos infortinios do mundo real.

Figura 27: Michael Wolf. Series of unfortunate events, s/d.
Fonte: http://photomichaelwolf.com/#asoue/24
Acesso em: 14/01/2020
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Figura 28: Michael Wolf. Series of unfortunate events, s/d.
Fonte: http://photomichaelwolf.com/#asoue/28
Acesso em: 14/01/2020

Assim como Rickard, Wolf posiciona a camera fotografica diante da tela do
computador e fotografa as imagens. Wolf, porém, muitas vezes, ao enquadrar certas
cenas de maneira a focar em detalhes extremos, como sapatos e rostos (Figuras 29-
30), cria suas proprias imagens e narrativas cujos resultados sao muitas vezes
surpreendentes. Apesar disso, o artista deixa transparecer sua origem, pois indicios
como ponteiro do mouse, pixels e borrbes (Figura 31) evidentes nas imagens

indicam seu posicionamento diante da tela do computador.



Figura 29: Michael Wolf. Street View e Street View Portraits, s/d.
Fonte: http://photomichaelwolf.com/#manhattan-street-view/7
Acesso em: 14/01/2020

Figura 30: Michael Wolf. Street View e Street View Portraits, s/d.
Fonte: http://photomichaelwolf.com/#street-view-portraits/10
Acesso em: 14/01/2020
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Figura 31: Michael Wolf. Street View, s/d.
Fonte: http://photomichaelwolf.com/#interface/1
Acesso em: 14/01/2020

Com uma abordagem muito parecida com a de Rickard, Wolf também apresenta seu
trabalho em impressdes de grandes formatos e livros (Figuras 32-33). Apesar de
ambos participarem ativamente do circuito artistico — Rickard, por exemplo,
participou de uma exposicéo coletiva no MOMA'® em Nova lorque, e Wolf expds em
Varios paises — parece que a materializacdo de seus trabalhos fica aguém de sua
poténcia enquanto provocadores ou fomentadores de possiveis abalos criticos no

circuito.

ENCERDRERA
EEDEDURERE
NEEEOAREER

Figura 32: Michael Wolf. Street View Portraits, Galerie Wouter van Leeuwen, Amsterdd, Holanda,
2012.
Fonte: http://photomichaelwolf.com/#street-view-portraits-2012-amsterdam/1
Acesso em: 14/01/2020

16 Disponivel em: https://www.moma.org/interactives/exhibitions/2011/newphotography/index.html.
Acesso em 12/12/19.
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Figura 33: Michael Wolf. Street View Portraits, Galerie Wouter van Leeuwen, Amsterda, Holanda,
2012.
Fonte: http://photomichaelwolf.com/#street-view-portraits-2012-amsterdam/2
Acesso em: 14/01/2020

No entanto, eles ainda, de certa forma, se encaixam no que Bourriaud define como

sendo um artista de pos-producéo:

A partir do mesmo material (o cotidiano), pode-se criar diferentes
versdes da realidade. Assim, a arte contemporanea apresenta-se
como uma mesa de montagem alternativa que perturba, reorganiza ou
insere as formas sociais em enredos originais. O artista desprograma
para reprogramar, sugerindo que existem outros usos possiveis das
técnicas e ferramentas a nossa disposi¢do. (BOURRIAUD, 2009, pp.
83-84)

Nos limites deste texto, ndo nos cabe obviamente sugerir outra maneira de
materializacdo. Alias, esses formatos, apesar de ja saturados, ousamos dizer que
ainda sao a melhor forma de exibir imagens, pois, tanto penduradas em paredes ou

diagramadas em livros, a frontalidade da imagem é enfatizada e priorizada.

Cada artista segue seus proprios processos quanto a materializacdo e a exibicao de
seus trabalhos. Alguns sdo bem-sucedidos outros ndo, mas tudo ndo passa de uma
grande tentativa de manter-se no circuito apresentando algo que, no seu tempo,

possa contribuir para a arte.

O fluxo intenso e excessivo de imagens dos dias atuais € um reflexo da
democratizacdo e da facilidade de producdo de imagens a partir do que é

compartilhado e disponibilizado na rede. Os exemplos mencionados nos mostram
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possibilidades de praticas artisticas através de deslocamentos em sites -
especificamente na plataforma Google — que, ao mesmo tempo em que buscam por
imagens fotograficas, terminam também em imagens materializadas em um espacgo

fisico.

Artistas que se apropriam de imagens veiculadas na rede para realizagcdo de
trabalhos no campo artistico compreendem que hoje, mais do que nunca, possuimos
um acervo imagético mais que suficiente a disposicdo. De maneira que o artista
percorre caminhos disponibilizados pelo mundo, providenciando-lhe vistas,
ambientes, lugares, paisagens, prontos para serem reconstruidos poeticamente pela

instauracdo de experiéncias artisticas e estéticas.
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Considerac0es finais

O caminho percorrido na dissertacdo intencionou conduzir o leitor a pensar em um
duplo viés, a partir das légicas do indice e do icone. Essa dualidade, apesar de
desapercebida e camuflada, estd presente em nosso cotidiano ha muito tempo. E
hoje estamos cada dia mais em varios lugares a0 mesmo tempo. Estamos
fisicamente aqui, mentalmente |14, conectados acola. Além disso, a proliferacdo de
imagens é assustadora. Hoje, qualquer pessoa, literalmente, produz imagem. Sem

mencionar a capacidade dos computadores de fazer o mesmo.

A alta producédo de imagens encontra no ciberespaco um lugar ideal para estar.
Basta uma atualizacdo para tornar-se visivel e passivel a qualquer ressignificagéo. A
arte contemporanea, ao se comunicar eficazmente com a cultura vigente, tira

proveito dessas imagens veiculadas na rede e as incorpora em seu circuito.

Por um lado, temos as préaticas que acontecem no espaco fisico do mundo, por
outro, as que acontecem no ambito da virtualidade. Ambos encontram a producéo de
imagens como o resultado de suas praticas artisticas, seja como impressao ou como

imagem digital passivel de ser materializada em diversos formatos.

Os trabalhos de Long e Fulton, cujo uso de cameras fotograficas tanto para o
registro das acfes quanto como elemento conceitual e estético, ja incorporados no
sistema da arte, funcionam como aval para acbes recentes e similares de
deslocamento e producdo de imagens no ciberespaco. A indicialidade dos
deslocamentos dos britanicos contrapde-se a iconicidade dos deslocamentos virtuais
de Rickard e Wolf. No segundo caso, estamos falando de uma imagem atualizada
posteriormente em um outro espaco e tempo, cuja experiéncia torna-se
eminentemente imagética. Desse modo, é possivel afirmarmos que o ciberespaco se
apresenta como um ambiente propicio para atuacdo artistica de deslocamentos

imagens.

Entre presencas e distancias, o fisico e o virtual, indice e icone, do daguerredtipo, ao
smartphone (ou tablets, ou computadores), ndo é o caso de rejeitarmos as
experiéncias in loco mas sim de trazer reflexdo sobre novas formas de significacéo a
partir de possibilidades artisticas de deslocamentos entre imagens tdo presentes em

nosso cotidiano.



79

Referéncias

BARTHES, Roland. A camara clara: nota sobre a fotografia. Traducéo: Jalio Castafion
Guimaraes. [Ed. especial]. Rio de Janeiro: Nova Fronteira, 2015.

BRIGGS, Asa. Uma historia social da midia: de Gutenberg a internet. Traducdo: Maria
Carmelita Padua Dias. 3 ed. Rio de Janeiro: Zahar, 2016.

CANTON, Katia. Espaco e Lugar. Sao Paulo: WMF Martins Fontes, 2009.

COUCHOT, Edmond. A tecnologia na arte: da fotografia a realidade virtual. Porto Alegre: Ed.
da UFRGS, 2003.

DOMINGUES, Diana (org.). A arte no século XIX: a humanizacdo das tecnologias. Sao
Paulo: Fundacao Editora da UNESP, 1997.

DUBOIS, Philippe. O ato fotografico e outros ensaios. Traducdo: Marina Appenzeller.
Campinas, SP: Papirus, 1994.

FLUSSER, Vilém. O universo das imagens técnicas: elogio da superficialidade. S&o Paulo,
SP: Annablume, 2008.

FLUSSER, Vilém. Texto/imagem enguanto dindmica do Ocidente. Cadernos Rioarte, Ms., p.
6, 1986.

KRAUSS, Rosalind. Notes on the Index: Seventies Art in America. Part 2. The MIT Press,
1977.

LEMOS, André. Arte Eletrébnica e Cibercultura. Revista FAMECOS, n° 6. Porto Alegre:
PUCRS, 1997.

LEVY, Pierre. A inteligéncia coletiva: por uma antropologia do ciberespaco. Traduc&o: Luiz
Paulo Rouanet. 102 ed. Sdo Paulo: Edi¢cdes Loyola, 2015.

LEVY, Pierre. A maquina universo: criagéo, cognicdo e cultura informatica. Lisboa: Instituto
Piaget, 1995.

LEVY, Pierre. O que é o virtual? 12 ed. S&o Paulo: Ed. 34, 2011.

NEVES, Alexandre Emerick. Histéria da arte 4. Vitéria: UFES, Nucleo de Educacéo Aberta e
a Distancia. 2011.

NEVES, Alexandre Emerick; SILVA, Camila. Caballos de paseo: deslocamentos entre
paisagens nos espagos discursivos da fotografia. In Anais do XXV Encontro da Associagdo
Nacional de Pesquisadores em Artes Plasticas; Compartilhamentos na arte: redes e
conexdes / Nara Cristina Santos; Ana Maria Albani de Carvalho; Paula Ramos; Andréia
Machado Oliveira (Orgs.). Porto Alegre: ANPAP, Universidade Federal do Rio Grande do
Sul, 2016.

PANKHURST, Andy; HAWKSLEY, Lucinda. Quando a arte € genial. Sdo Paulo: Gustavo
Gili, 2015.

PRADA, Juan. Martin. Préacticas artisticas e internet en la época de las redes sociales (2
ed.). AKAL, 2018.

ROCHA, Cleomar. Inquietagfes: sociedade, inteligéncia e tecnologia. Goiania, GO: Gréfica
UFG, 2019.



80

ROUILLE, André. A fotografia: entre documento e arte contemporanea. Sao Paulo, SP: Ed.
SENAC Sao Paulo, 2009.

SANTAELLA, Lucia; NOTH, Winfried. Imagem: cognicdo, semidtica, midia. 1 edicdo. S&o
Paulo: [luminuras, 1997.

SANTAELLA, Lucia. O homem e as maquinas. In DOMINGUES, Diana (org). A arte no
século XXI: a humanizacao das tecnologias. Sdo Paulo: Fundacéo Editora da Unesp, 1997.

SMITHSON, Robert. Uma sedimentacdo da mente: projetos de terra. In FERREIRA, Gloria;
COTRIM, Cecilia. Escritos de artistas: anos 60/70. Rio de Janeiro: J. Zahar, 2006.

SONTAG, Susan. Sobre fotografia. Sdo Paulo: Companhia das Letras, 2004.

SOULAGES, Francois. Estética da fotografia: perda e permanéncia. Sdo Paulo: Senac Séao
Paulo, 2010.

WEISSBERG, Jean-Louis. Real e Virtual. In PARENTE, André (org.). Imagem Maquina: A
era das tecnologias do virtual. Rio de Janeiro: Editora 34, 2004.

WERTHEIM, Margareth. Uma historia do espaco: de Dante a internet. Rio de Janeiro: Jorge
Zahar Ed, 2001.

Meios eletrénicos

https://www.tecmundo.com.br/internet/126654-4-bilhoes-pessoas-usam-internet-no-
mundo.htm. Acesso em 16 de novembro de 2017.

https://g1.globo.com/economia/tecnologia/noticia/brasil-tem-116-milhoes-de-pessoas-
conectadas-a-internet-diz-ibge.ghtml. Acesso em 16 de novembro de 2017.

https://vimeo.com/20667709. Acesso em 03/03/19.

https://www.moma.org/interactives/exhibitions/2011/newphotography/index.html. Acesso em
12/12/19.



Apéndice

Apéndice A

ARTE

Wolf

Légica do icone;
- Doug Rickard, Michael
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CIBERESPACO

Logica do indice;
- Richard Long, Hamish

®

Fulton.

Imagético

Camila Silva. Gréfico ilustrativo da ideia da pesquisa. 2019.

O grafico acima € uma maneira visual de ilustrar nosso pensamento. De nossa

elaboracao, ele demostra o duplo viés proposto pela pesquisa. De um lado, o lado

esquerdo, propomos que as imagens técnicas, mais especificamente a fotografia,

contribuiram para um fazer artistico cuja cumplicidade com a camera fotografica

favoreceram os artistas a realizarem deslocamentos fisicos pelos espagcos do mundo

e desse modo, relacionamos esse tipo de agcdo com a légica do indice. J& no outro

lado, o direito, demostra a possibilidade de deslocamentos virtuais a partir do uso

intensificado do ciberespaco na sociedade atual. A sugestdo € que, devido a

distancia do referente fisico, esse deslocamento virtual seja relacionado a légica do

icone



