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Resumo

Ao longo do presente trabalho analisa-se o signo fotografico por uma perspectiva historica e
cultural desde a sua invengao, passando pelas suas transformagdes como signo até o recente cenario de
maior democratizagdo da producdo fotografica.

Ao utilizarmos a metodologia semiotica de Charles Peirce direcionada & analise de imagens,
procuramos os significados presentes nas representacdes fotograficas dos seus mais recentes
produtores: os usuarios da rede mundial de computadores, em particular das redes sociais.

Através de uma contextualizacdo do cenario atual que envolve o uso da tecnologia informatica e
das caracteristicas da comunicagdo em rede, buscamos pontuar algumas transformagdes nas dinamicas
da comunicagdo em rede assim como algumas transformagdes no seu usudrio. O objetivo é
conseguirmos efetuar através do corpo de imagens fotograficas analisadas semioticamente, uma

interpretagdo da cultura contemporanea.

Palavras-chave: Fotografia; Cultura; Contemporaneo; Semioética; Signo; Imagem; Rede;

Comunicagdo; Tecnologia.
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Abstract

Throughout this dissertation we analyze the photographic sign from a historical and cultural
perspective since it’s invention, going through it’s changes as a sign until the recent scenario of
democratization in photographic production. By using semiotic methodology of Charles Peirce and
directed to image analysis, we seek the meanings presented in the photographic representations of
their latest producers: users of the internet, particularly social media networks.

Through the context of the current scenario, involving the use of computer technology and the
features of the networks communication, we seek to point out some changes in network
communication dynamics, as well as some changes in it’s users. The goal is to use the body of images

analyzed semiotically, to make an interpretation of contemporary culture.

Keywords: Photography; Culture; Contemporary; Semiotics; Sign; Image; Network; Communication;

Technology.
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Introducao

A observacdo dos fendmenos visuais sempre causou fascinio ao ser humano. Devido as
experiéncias com tais fendmenos, o ser humano desenvolveu linguagens de representacdo da
realidade, criando significados que pudessem além de representa-la, validar a sua veracidade.

Em (308 a.C) o filosofo grego Platdo, (Atenas, 427/429 a. C a 348/347 a.C), discipulo de Socrates,
escreveu O Mito da Caverna extraido de A Republica', onde nos livros VI e VII apresenta a tdo
conhecida alegoria da caverna de Socrates.

Socrates em didlogo com um dos seus discipulos, o pede para criar através da sua imaginagdo um
cenario enquanto o orienta com a sua oratdria para demonstrar que a verdade apenas pode ser atingida
através do conhecimento. Para além de apropriar-se de um cenario imagindrio, Soécrates utiliza a
estratégia da alegoria para representar uma coisa sob a aparéncia de outra, criando conotagdes as
palavras sombra como simbolo da nossa ignorancia, e luz como simbolo do conhecimento. A busca
pelo desconhecido, “o inteligivel” ao qual Sdcrates se refere, ¢ nada mais do que as coisas que o
homem ainda ndo nomeou, ndo criou significados, ou seja, aquilo que o homem ainda ndo conhece.

Colocar-se diante deste mundo era para Sdcrates, uma ato moral.

“Nos extremos limites do mundo inteligivel esta a idéia do bem, a qual s6 com
muito esforgo se pode conhecer, mas que, conhecida, se impde a razdo como causa
universal de tudo o que € belo ¢ bom, criadora da luz e do sol no mundo visivel,
autora da inteligéncia e da verdade no mundo invisivel, e sobre a qual, por isso
mesmo, cumpre ter os olhos fixos para agir com sabedoria nos negocios particulares

e publicos.” (Platdo, O mito da caverna In: A Republica, Livro VII).

A alegoria da caverna poderia facilmente representar os dispositivos?, ou seja, os preceitos a nds
determinados, preceitos estes que condicionam nossas percepcdes e que sdao diferentes em cada
periodo historico da humanidade. Sair da caverna ¢ descobrir — além do novo mundo que nos ¢
revelado — que as nossas percepcdes sdo condicionadas. Sair da caverna € para além de reconhecer as
sombras como projegdes das coisas que pensavamos conhecer, ¢ também dar nome as coisas
inteligiveis que se colocavam entre a luz e nossos olhos, sombras fantasmagoricos que “libertas do
involucro”, nos manifestam outros conhecimentos, outras dimensdes € assim, outras realidades.

O pensamento socratico influenciou profundamente a obra de Platdo3. “Idéias para Platdo sdo

entidades objetivas que ndo s existem na nossa mente, como também possuem realidade numa esfera

! (TToAteia, ou Politeia, no original grego).

2 O conceito de dispositivo aqui possui dois significados. O primeiro de (mecanismo destinado a um certo fim)
que ¢ amplamente utilizado na linguagem fotografica para nomear os mecanismos que produzem a imagem. E o
segundo € o termo utilizado para a compreensdo do mecanismo politico contemporaneo aprimorado por Giorgio
Agamben, a partir do conceito de dispositivo desenvolvido por Michel Foucault.

3 Plato tratou de vérios aspectos da teoria dos signos, definiu signo verbal, significagdo e contribuiu com idéias
criticas para a teoria da escritura.


https://pt.wikipedia.org/wiki/348_a.C.
https://pt.wikipedia.org/wiki/347_a.C.

espiritual além do individuo.” (Noth, 1995: 28). Estas entidades poderiam ser no contexto deste
trabalho, representacdes imagéticas que criam realidades nas percepcdes dos coletivos sociais e que,
influem diretamente da realidade empirica.

O potencial da fotografia move-se entre as dimensdes da visualidade* ¢ a do saber. E isto faz da
fotografia um meio capaz de nos posicionar para fora da caverna, ao nos revelar outras realidades e
interpretagdes porém, por norma fisica e conceitual ¢ ela mesma, a caverna. No principio da sua
inven¢ao, seu potencial em revelar de novos mundos e de gerar novos conhecimentos foi de encontro
com toda uma cultura visual que j& havia desde o Iluminismo, se conectado aos valores classicos do
conhecimento. Conhecimento e visualidade sdo palavras que na formacdo cultural do Ocidente
caminham quase sempre juntas. Todavia, tais conceitos desde o empreendimento dadaista e da
democratizagdo massificada da producdo de imagens, mantém a ideia de realidade e ficcdo a
caminharem paralelamente e que quase sempre, fundem-se num estado vertiginoso. Fazer a dissecagao
e separar ambos ndo ¢ tarefa facil, uma vez que a fotografia ndo é o real (mas uma emanagédo e vestigio

do real) no entanto, com uma incrivel capacidade de criar realidades.

Objetivos

A presente dissertacdo tem como ponto de partida apresentar o potencial da fotografia como signo
de comunicagdo e culturalizagdo. A intengdo ¢ aprofundar a analise dos sistemas de significagdo da
imagem fotografica e de seus paradigmas conceituais, ¢ enquadra-los no cenario histérico cultural
como exemplo da sua produgdo como signo. Enquanto a contextualizagdo historica por uma
perspectiva de significagdo da fotografia nos serve apensa para abrir o caminho para a articulagdo do
nosso pensamento, o objetivo desta pesquisa ¢ de conseguirmos interpretar os signos da cultura
contemporéanea através de fotografias selecionadas dentro do mais recente cendrio da produgio
fotografica: o do consumidor/autor que as produz e as compartilha para as suas audiéncias nas

interfaces midiaticas das redes socias.

Estrutura

Com o objetivo de desenvolver um pensamento articulado para uma mais facil andlise dos
objetivos propostos, propde-se a divisao do trabalho em dez capitulos.

No capitulo I apresentamos a metodologia semidtica, que além de nos servir de estrutura nas
analises das imagens, ¢ a base da nossa perspectiva nos capitulos posteriores e por isso achamos logico
que a metodologia ocupasse o primeiro capitulo.

Posteriormente no capitulo II, apresentamos a metodologia semiotica da imagem ¢ o sentido da

sua escolha por uma perspectiva da analise cultural.

4 A imaginagdo, também ¢é elemento constitutivo da visualidade de acordo com os estudos apresentados neste
trabalho.



No capitulo III, IV, e V, apresentamos a contextualizacdo historica da fotografia por uma
perspectiva dos seus significados.

Para o capitulo VI, nos focamos nas caracteristicas e nos processos da tecnologia informatica
como estrutura mediatica e de como sua dindmica pode influenciar a recep¢ao, leitura e producao das
imagens fotograficas .

No capitulo VII apresentamos os critérios e as pesquisas realizadas para a selecdo das imagens
assim como dos temas selecionados.

Para o capitulo VIII, explanamos a semiotica aplicada a imagens, sua légica e método, como base
introdutéria dos termos utilizados para o proximo capitulo.
O capitulo IX sdo as analises aplicadas nas imagens fotograficas selecionadas e o capitulo X, a

conclusdo.

Metodologia

A escolha metodologica seguida nesta dissertagdo assenta na recensdo bibliografica de obras de
referéncia, e da metodologia de analise semiotica desenvolvida por Charles Peirce (1839-1914). Visto
que a semiotica de Peirce ¢ uma metodologia cientifica pragmatica direcionada a interpretacdo dos
signos, ¢ sendo a interpretagdo o nosso proposito, ¢ entre as metodologias de analise, a que nos
pareceu mais adequada a interpretagdo dos signos na imagem.

Dividimos a metodologia semidtica em trés partes logicas que ao longo do trabalho articulam-se
com os temas abordados nos demais capitulos. Primeiro fazemos uma introdugéo geral da metodologia
no capitulo I, depois passamos para um area de analise especifica da metodologia no capitulo 11, a

semiodtica da imagem. E no capitulo VIII, apresentamos a semidtica aplicada a imagem.

Estado da arte

Por ser um assunto que gera grande interesse por parte dos pesquisadores e do publico, existe no
momento por uma perspectiva global, um niimero muito grande de artigos a serem publicados a
respeito do estado atual da fotografia. No entanto, com o intuito de nos forcarmos em obras que
dialoguem diretamente com o nosso tema, sem nos perdermos em outros direcionamentos, € que
escolhemos citar as seguintes obras.

Dentre as obras bibliograficas que também abordam a fotografia como signo temos Realidades e
fic¢oes na trama fotografica de Boris Kossoy, 1999. A obra ressalta os processos de criagdo de
realidades que a fotografia possibilita e, por extensao, sua natureza ficcional.

Depois da Fotografia, de Fred Ritchin 2010, ¢ um obra literaria que abre uma discussdo sobre os
perigos e possibilidades da fotografia em uma era digital. Examina as inimeras maneiras em que a
revolugdo digital alterou fundamentalmente a forma como recebemos informacgao visual. Investiga o
futuro dos meios de comunicagdo visual e de como a revolugdo digital transforma imagens em um

meio hipertextual, mudando fundamentalmente a maneira como conceituamos o mundo.



A realidade transformada, a fotografia e a sua utilizagdo,2004. Tese para a obtengdo do grau de
doutor em Belas Artes na Faculdade de Belas Artes da Universidade de Lisboa, de José Ant6nio
Sanches Ramos, Lisboa. O tema central resultante ¢ o da fotografia como instrumento técnico, que
permite coleccionar registos do visivel, transformando a realidade, enquanto conjunto de estimulos

mutaveis € moventes.

Exposicoes

A Invengdo de Um Mundo, Centro Itau Cultural, Sdo Paulo, 2009. Exposicao voltada ao recorte
do acervo da Maison Européenne de la Photographie, que mostrava os caminhos da foto
contempordnea. Apesar de ndo ser recente, esta exposicdo foi um dos primeiros estimulos para as
reflexdes deste trabalho.

Documental Imaginario — Fotografia Contempordnea Brasileira, Instituto Oi futuro. Rio de
Janeiro, 2012. Exposi¢do que se propos a investigar a produ¢ao de nove artistas brasileiros e de como
as mudangas conceituais consolidaram uma produgdo vigorosa e de grande apelo estético, num
momento em que pontos de vista que polarizam realidade-ficgdo e documento-imaginacao se mostram
cada vez menos eficazes. Também foi uma das exposi¢des que colaboraram para as nossas ideias.

Memoria do futuro. Didlogos fotograficos entre passado, presente e futuro. Museu do Elysée,
Lausanne, Suiga, agosto de 2016. Esta exposi¢do foi uma proposta que o museu do Elysée fez para
encorajar artistas contemporaneos a examinar a fotografia como meio, ¢ propde uma introdugdo a
tecnologia de digitalizagdo 3D. Obras da colegdo do museu, novos artistas e tecnologias emergentes se
combinam para oferecer uma nova visdo da historia da fotografia. Apesar de ndo termos visitado a
exposicao, acompanhamos os videos sobre exposi¢do e os trabalhos dos artistas selecionados.

Imagens ordindrias, Arte Walker, Minneapolis, EUA, 2016. E uma exposi¢do que apresenta desde
1960 uma variedade de praticas artisticas baseadas no conceitualismo, sob a perspectiva de
comentarios irénicos sobre os bancos de imagens e outras formas industriais de produgdo de imagens
em constante desenvolvimento.

Publico, privado, secreto .Centro Internacional para a Fotografia, Nova York, EUA, até
2017 .Exposigdo que apresenta nomes da fotografia como Natalie Bookchin, Cindy Sherman, Nan
Goldin, Andy Warhol. A proposta ¢ explorar a nogao de privacidade na sociedade contemporanea, ¢
examinando e relagdo entre identidade propria e visibilidade publica, a exposigdo apresenta uma vasta
gama de trabalhos historicos e contemporaneos, assim como visualizagdes em tempo real de imagens e
videos de diversas redes sociais. “A organizagdo ndo-hierarquica da exposi¢do permite um didlogo
entre e sobre a diversidade da cultura visual e fotografica”, diz a curadora Charlotte Cotton e também
referéncia bibliografica nesta pesquisa. E uma exposicdo que também ndo visitamos mas que se

pretende visitar até o final deste ano.



CAPITULO I- O PRAGMATISMO DE PEIRCE POR UMA PERSPECTIVA
CULTURAL.

1. A funcio da semiotica nesta pesquisa.

Quando iniciamos os primeiros passos na trajetoria desta pesquisa havia apenas a curiosidade de
entender as motivagdes que geravam a grande profusdo de imagens na atualidade. Havia o interesse
por uma perspectiva cultural, de saber o que as pessoas estavam realmente comunicando através das
suas fotografias, uma vez que as imagens comegavam a ganhar mais espago na nossa comunicagao
com o mundo.

Ha cerca de um ano atrds, comegamos entdo a ler artigos sobre a disseminagdo das imagens
fotograficas produzidas recentemente por aqueles que ndo sdo fotografos profissionais. Logo
iniciamos a buscar nos teéricos voltados as estudos da comunicag@o, apoio na compreensdo do novo
cenario onde a sociedade tem atuado no compartilhamento de imagens, a internet. Ao longo dos
meses, liamos artigos com estatisticas sobre as plataformas com maior numero de usuarios € quais as
mais utilizadas para o compartilhamento de imagens, quais os temas fotografados mais clichés, assim
como os mais pesquisados por outras areas da ci€ncia, em particular as ci€ncias sociais ¢ a psicologia.
Paralelamente, comegamos um trabalho de observacdo meticuloso nos perfis de usuarios nas redes
sociais, onde buscavamos a presenca de mensagens repetitivas, ou seja, imagens massivamente
produzidas e compartilhadas que possuiam no seu niicleo 0 mesmo tema. A cada tema que se repetia
em diferentes perfis, iamos pontuando ao longo do ano. Assim que conseguimos nos organizar para
decidir o objeto da nossa pesquisa, ou seja, as imagens com os temas mais fotografados e
compartilhados nas redes sociais, partimos entdo para a escolha da metodologia de analise destas
imagens.

Para realizar esta pesquisa foi inevitavel a dificuldade em saber que linha seguir para interpretar as
mensagens visuais da fotografia, com o intuito de alcangar uma compreensdo da cultura
contemporéanea. Pois como menciona Roillé, “No plano das pesquisas das teorias e dos textos, a
fotografia ¢ um objeto novo. Tdo novo quanto o seu reconhecimento cultural. E em razdo disso
continua amplamente inexplorada, ignorada ou abandonada por autores e tedricos, tendo o seu
interesse e sua complexidade geralmente subestimados. As vezes também sendo mal tratada ou
julgada apressadamente” (Roillé, 2005: 16).

Sendo o ato da interpretacdo o de conferir sentido, ler uma imagem ¢ atribuir significado, e sendo a
fotografia uma representacdo de um determinada cultura em um determinado tempo, a sua
compreensdo pode nos orientar a uma abordagem semidtica. Umberto Eco, afirmava que da
perspectiva da cultura como comunicagdo ¢ de uma semiotica igualmente orientada aos processos
comunicativos, “A cultura pode ser eternamente estudada sob um ponto de vista semidtico. A
semidtica ¢ uma disciplina que pode e deve ocupar-se de toda a cultura.” (Eco,1972: 40)

Para (Demaria, 2005: 47), a semiotica ndo se define nem tao pouco se deixa definir com a

autoridade intelectual de uma disciplina cientifica ja que ndo é um campo tedrico homogéneo, mas



acima de tudo uma metodologia que admite uma diversidade de métodos e escolas, e exercita
diferentes praticas analiticas.

Segundo (Santaella e N6th, 1997: 16) a semidtica ja provou que a significagdo das mensagens
fotograficas ¢ culturalmente determinada e sua recepcao necessita de codigos de leitura — como
também através de um contexto socio-historico, exigindo assim o apoio de outras disciplinas, uma vez
que a fotografia ndo representa apenas o mundo material, mas registram situagdes e representagdes,
ou seja, as ideias que temos da realidade ¢ mediada pelos significados que criamos do mundo material
através do nosso repertorio socio cultural. As investigagdes das imagens se distribuem por varias
disciplinas de pesquisa, tais como a histéria da arte, as teorias antropologicas, socioldgicas,
psicologicas, da arte, os estudos das midias, a semiotica visual, a teoria da cogni¢do. O estudo da
imagem ¢ assim um empreendimento interdisciplinar. Para este trabalho, além da semidtica da imagem
e da fotografia como disciplinas de avaliagdo dos dados de significagdo das imagens, abordagens sao
feitas através da cultura visual, da filosofia e critica da fotografia.

Poderia talvez, ser mais apropriado uma abordagem de uma semiotica da cultura para esta
pesquisa, no entanto a corrente conhecida como semidtica da cultura ¢ uma escola em particular,
ligada academicamente as universidades de Tartu, Estonia e de Moscou, Russia, com especial énfase
na analise nas areas da linguistica e literatura de textos da cultura, sendo Uspensky (1993) um dos
mais destacados investigadores desta corrente em particular.

De acordo com (Abril, 2013: 20), a semidtica ¢ uma excelente metodologia para a analise
sociocultural, e mais em particular para a analise das imagens e textos visuais, devido a condig@o de
que se a entenda como uma disciplina transdisciplinar e ndo constrangida pelo principio do
imanentismo. Permite desta maneira adentrarmos na complexidade dos objetos culturais por situar em
seu centro um interesse indefinivel e relutante a todo objetivismo como € proprio da indagacdo de
sentido, mas também por propor perspectivas como enunciagdo, intertextualidade e ac¢do discursiva
que questionam a ideia mesma de objetos culturais entendidas como produtos, € movimentam a

orientagdo epistemoldgica para os processos.

2. Linguistica e a autonomia cognitiva da imagem.

A semidtica ¢ uma ciéncia recente, que surgiu no século XX junto com outra ciéncia da linguagem,
a linguistica — ciéncia da linguagem verbal. Diferentemente do universo da palavra humana que
desde o século XV de Gutenberg foi acompanhada por uma vasta pesquisa sobre a natureza e estrutura
da midia palavra, institucionalmente propagada pelos académicos das artes da gramadtica, retdrica e
filologia, os estudos da imagem ndo criaram uma tradicdo similar, continuando até hoje sem um

suporte institucional de pesquisa que lhe seja proprio.



A historia da teoria do signo se desenvolveu na visdo de Foucault desde Port Royal no século
XVII do modelo de signo triddico dos estdicos a um modelo didatico, cuja influéncia alcangou seu
apice em Saussurre. “O conceito de representacdo se encontra no centro das teorias cognitivas, porém
tem sido um conceito chave da semiotica desde a escolastica medieval na qual se referia em geral a
varias formas de representacdo, onde se encontram conceitos muito variados. As delimitagdes do
conceito de representacdo sdo  variadas e imprecisas, porém situam-se entre: apresentacdo e
imaginagdo, estendo-se a conceitos semidticos centrais como signo, veiculo do signo, imagem,
(representacdo imagética) significacdo e referéncia.” (Santella e Noth, 1997: 15).

A semiologia estruturalista de Saussure, que trata sobre o signo linguistico, em determinado
momento reconheceu um campo de fendmenos signicos que curiosamente coincidia com a
antropologia cultural. “Considerando os ritos, os costumes, e etc. como signos, estes atos aparecem
por outra luz e se sentird a necessidade de agrupa-los na semiologia, de explica-los através desta
ciéncia.” (Saussure 1978: 34-35).

A definicdo general da semiotica é a de uma ciéncia de qualquer e toda linguagem, estudando
como todo e qualquer fendmeno afeta a mente humana enquanto linguagem. Ciéncia portanto focada
no elemento minimo de tudo aquilo que é linguagem e, assim sendo, tem o poder de comunicar: o
signo, elemento minimo do construto comunicativo, podendo ser definido como qualquer minima
coisa que, em uma situagdo de comunicacdo, represente uma outra coisa, gerando sentidos e
permitindo a troca de informacdo entre os comunicadores envolvidos. Assim sendo, gestos, sinais,
palavras, imagens e até mesmo objetos em si podem ser signos comunicacionais desde que
estabelecam produgdo e decodificacdo de codigos, gerando sentidos e suas trocas.

No entanto, linguistica e semidtica muitas vezes se confundem. Isto devido ao nosso
condicionamento historico de saber analitico produzido pela lingua em que nos comunicamos.
Acabamos conduzidos & uma legitimagdo da linguagem verbal, escrita e oral como um saber de
primeira ordem. Assim, aderimos a crenga de que o nosso conhecimento precisa estar interligado
exclusivamente pelas interpretagdes relacionadas a manifestagdo da linguistica. E basta uma pequena
distrac¢do, que nos deixamos relegar um saber considerado de segunda ordem, porém mais sensivel que
as linguagens ndo-verbais. Distraidos, este condicionamento flui sem que percebamos que existe uma
cadeia extremamente vasta e interligada por diversas linguagens, como a linguagem produzida pelos
sinais, sons, numeros, luzes, volumes, movimentos etc. Linguagens estas que se constituem em
sistemas sociais, historicos, de visdo do mundo, ou seja, culturais.

Vale ressaltar a observa¢do do semioticista Emilie Beveniste (1969), que as imagens sdo um
sistema semidtico ao qual falta uma meta-semiotica. Enquanto a lingua no seu carater meta-linguistico
pode servir como meio de comunicagdo de si mesma transformando-se assim em um discurso auto-
reflexivo, as imagens nao podem servir como meios de reflexdo sobre imagens. O discurso verbal ¢é
necessario para o desenvolvimento de uma teoria da imagem.

A semidtica na era do logocentrismo acentua a dependéncia linguistica da imagem, abordando a
constante inser¢ao de imagens em contextos-textos, ¢ da necessidade das imagens para recorrerem ao

auxilio da linguagem dentro do seu processo de entendimento e interpretacdo. Outros estudos Janney



& Ardnt (1994) apontam a diferenciacdo e eficacia da imagem em comparagado a linguagem: imagens
atuam mais fortemente nos dominios afetivo-relacional enquanto a linguagem apresenta mais
fortemente efeitos cognitivo-conceituais. Sendo que o grau da sua iconicidade determina a sua eficacia
relacional.

Assim sendo, uma vez que nos focamos nas linguagens visuais, e tentaremos nos descondicionar do
poder da linguagem verbal, para nos focarmos nas demais, de todas as disciplinas que servirdo de
suporte e guia para alcancar os resultados pretendidos neste trabalho, nenhuma parece mais pertinente

que a semiotica porque, centralizada no funcionamento dos signos, ¢ uma ciéncia de interpretagao.

3. Dimensoes da analise semiotica.

De acordo com a distingao classica o processo semidtico pode ser analisado através da semantica,
da sintaxe e da pragmatica. Apesar de distintas, estas classes interv€m umas nas outras. Quando
consideramos as relagdes entre os signos € 0s seus objetos, (segundo a teoria Peirciana), ou entre os
significantes e seus significados as expressoes e seus conteudos (em termos de Saussure) adotamos o
ponto de vista da semantica.

Se temos em conta a relagdo entre os signos, adotamos um ponto de vista da sintaxe. Todavia
especialistas nos estudos de andlise das imagens defendem que os métodos linguisticos no uso
sintatico na analise de imagens, como os de dupla articulagdo, sdo pouco efetivos. “O que sdo
considerados sdo os aspectos dinamicos vinculados a propria atividade perceptiva que produz e
interpreta o texto visual’ que nao equivalem a unidades funcionais como os fonemas e os morfemas
da lingua, ¢ se podem entender melhor como movimentos, interacdes, contragdes ¢ expansdes no
campo espacial visual.” (Saint-Martin, 1994, apud Abril 2013, pag. 77 )

Por outro lado, segundo (Abril, 2013: 79) se atendermos ao modo como os sujeitos produzem e
interpretam os signos, 0 modo como por meio deles se comunicam em situagdes determinadas ou na
classe de agdes que mediante se realizam, estamos considerando as regras pragmaticas. O ponto de
vista ndo ¢ apenas analisar o que diz o enunciado mas o que faz o emissor ao emiti-los. A pragmatica
interessa-se pelos efeitos dos enunciados em uma situagdo de enunciagdo e entre estes as respostas a
que ddo lugar. Em um contexto enunciativo € possivel prever uma interpretacdo que se produzira no
destinatario. Esta previsdo forma parte do sentido do enunciado. A pragmatica se ocupa também das
regras que regem a interpretacdo dos enunciados e que ndo resultam somente de conhecimento dos
signos das palavras e dos signo visuais mas também do conhecimento que se tem da estratégia do

emissor, um conhecimento que forma parte da enciclopédia do intérprete.

3 Segundo Abril (2013) os textos visuais sdo denomina¢des para uma campo diverso e heterogéneo como
imagens fixas ¢ em movimento, textos visuais planos (pintura, fotografia) e tridimensionais (escultura,
arquitetura, instalacdes).



4. A semiotica pragmatica de Peirce.

Sendo um cientista o norte-americano Charles S. Peirce (1839-1914) foi antes de tudo um
logico. “Acaso ndo seja tdo evidente a primeira vista a adaptagdo das questdes culturais na sua teoria, €
o pioneiro de uma semidtica pragmatica que estava focada na semidtica como um novo 6rgdo
cientifico de validez geral possivel de ser orientada ao estudo de qualquer campo particular ou
atividade, desde producdo textual & qualquer experiéncia humana. De toda a sua base teorica, no
minimo a sua concepgao de interpretante final’ admite uma leitura culturolégica”. (Abril, 2013: 18).

Também era Peirce um evolucionista muito peculiar, ndo no sentido mecanicista, ele proprio se
autodenominava um idealista objetivo. Isso porque o pensamento evolucionista de Peirce postulava “o
crescimento continuo do Universo na mente humana”. (Peirce, 1974: 154). (Santaella, 2003:7)
desenvolve esta ideia explicando que este crescimento continuo se alicerca, contudo, em bases logicas
radicalmente dialéticas visto que o pensamento humano gera produtos concretos capazes de afetar e
transformar materialmente o universo, ao mesmo tempo em que sdo por ele afetados. E devido a esta
ascensao foi que Peirce reconheceu a sua teoria como Falibilismo, pois para cada investigador
individual, por mais sistematico e rigoroso que possa ser o seu pensamento, ¢ essencialmente falivel.
Isso nos da o entendimento da concep¢ao de ciéncia e filosofia como processos que amadurecem
gradualmente, produtos da mente coletiva humana que obedecem as leis de desenvolvimento interno,
ao mesmo tempo em que respondem a eventos externos, (novas ideias, novas experiéncias, novas
observagoes), e que dependem inclusive do modo de vida, lugar e tempo nos quais o investigador vive.

Considerando as observagdes de Peirce sobre o rigor do investigador e sua possivel capacidade de
falhar, ponderamos que mesmo sendo a autora desta pesquisa fotografa por profissdo, os resultados
deste trabalho correm o risco de serem falicos pois ndo dependem apenas do rigor e do nivel de
repertorio cultural do seu pesquisador, mas acima de tudo estdo sujeitas, como menciona Peirce, de se
tornarem falhas diante de novas ideias e perspectivas proprias da constante evolugdo da consciéncia
humana.

Para Peirce o primeiro passo para o seu trabalho filosofico ¢ a fenomenologia. As
classificagdes do signo formuladas pelo cientista sdo logicamente gerais, Peirce quis generalizar a
nog¢do de signo a ponto de ndo precisar associa-la & mente humana. Tal ideia se alastrou historica e
culturalmente. Hoje pode-se perceber, principalmente com o advento da cibernética que muito
interessa a esta pesquisa, como a ciéncia Peirciana ¢ util neste trabalho, uma vez que também iremos
abordar uma nova dimensdo que a fotografia alcangou a partir dos processos de comunicagdo em rede.

Vale observar que a fenomenologia, de acordo com Peirce, esta totalmente independente das
ciéncias normativas (Estética, Etica, Semiotica/Logica, Metafisica) embora estas se desenvolvam com
base na fenomenologia. J& a fenomenologia como ciéncia descritiva possui uma abordagem
experimental e factual, procurando estabelecer fatos claros e observdveis. Apenas observa os

fendmenos e através de sua andlise postula as formulas ou propriedades universais.

¢ Conceito que iremos desenvolver melhor no final deste capitulo.



Apoés a fenomenologia, as ciéncias normativas se desenvolvem na arquitetura da filosofia
peirciana, tendo todas elas a fungdo de distinguir o que deve ou ndo, ser. Como se sabe a grande
fungdo das ciéncias normativas ¢ explicar as coisas para poder melhora-las.

Na primeira das categorias normativas de Peirce vem a estética, definindo aquilo que ¢
admiravel sem qualquer razdo ulterior. Em segundo, recebendo os primeiros principios da estética,
vem a ciéncia da conduta, a ética. Extraindo das duas primeiras seus principios, estrutura-se em trés
ramos a semiotica, teoria dos signos e do pensamento deliberado. Esta tem como fungao classificar e
descrever todos os tipos de signos logicamente possiveis. Por ultimo, aparece a metafisica que vem
para definir o que ¢ real. Pois vivendo em um mundo em que forcas atuam sobre nos, o real sera
aquilo que independe das nossas fantasias ou pensamento, sera constituido por tais forgas que
definirdo em que, por fim, podemos acreditar. Sendo esta perspectiva a resultante de todo o

pensamento filos6fico de Peirce.

5. As categorias Peircianas.

5.1 Tricotomia fenomenologica da experiéncia.

A Fenomenologia ¢ um estudo que se apoia na observacao direta dos fendmenos. No entanto
ndo ¢ uma tarefa facil uma vez que o fendmeno ¢ baseado em tudo o que vem a consciéncia, seja real
ou nao.

(Santaella, 2003: 18) argumenta que em principio Peirce tentou estabelecer uma analise
material dos fenomenos a partir das suas caracteristicas fisicas, porém logo percebeu que seria através
da andlise dos fendmenos mentais que as categorias poderiam ser classificadas em simples e
universais. Para chegar as categorias Peirce, com um arduo trabalho intelectual, concluiu que tudo que
aparece a consciéncia assim o faz numa gradag¢do de trés propriedades que correspondem a trés
elementos formais de toda e qualquer experiéncia. Concebendo como experiéncia tudo aquilo que se
impde ao nosso reconhecimento. E ndo confundindo pensamento com pensamento racional
(deliberado e autocontrolado), pois este ¢ apenas um entre todos os casos possiveis de pensamento.

Sdo no entanto ideias amplas, dindmicas, e ndo excluem a variedade de outras categorias. O que se

mantém ¢ o substrato logico de todas estas categorias.

As categorias fenomenologicas foram denominadas:

1. Primeiridade. Corresponde ao acaso, a primeira impressdo, a qualidade que se apresenta
ocultando-se do pensamento. Todo fendmeno somente ¢ possivel devido a qualidade que possui.

2. Secundidade. Para o fendmeno existir ¢ necessario que esteja encarnado em um matéria. A
secundidade possui o carater de real, que acontece independente do pensamento, ¢ a reagdo dos fatos

concretos e reais.
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3. Terceiridade. E a mediagdo do processo de aproximar o primeiro do segundo em sintese

intelectual, inteligibilidade, crescimento.

5.2 O processo da semiose e arelacao com as categorias fenomenologicas de Peirce.

Na (primeiredade), se encontra o signo, que representa o que esta fora dele que se refere a um
objeto (secundidade). O signo e o objeto dirigem-se para alguém cuja mente intérprete processara sua
remessa para outro signo ou pensamento onde o seu sentido se traduz (terceiridade). Ou seja, aqui estd
o estagio de interpretacdo do fendmeno, que resultara no efeito do signo (o interpretante).

Existem dois tipos de interpretante:

O interpretante imediato. Que depende da natureza do signo, da sua aparéncia, da sua
qualidade, e consiste naquilo que o signo esta apto a produzir em uma mente qualquer.

E o interpretante dindmico. Que € aquilo que o signo representa de real em cada mente
singular, cada caso ¢ um caso e depende da natureza e potencial do signo. E aquilo que o signo, de
fato, produz em uma mente qualquer. O interpretante dinamico possui dois niveis:

O primeiro nivel ¢ onde apenas sentimentos de qualidade sdo assimilados. Este nivel esta
determinado pelo limite de repertorio do intérprete. O segundo nivel é onde se produzira uma agio
concreta como resposta do signo. O inferpretante sera aqui um pensamento que traduzird o signo
anterior em outro signo da mesma natureza de carater logico. Este é o que Peirce chama de
“Interpretante em si ou interpretante final”.

De acordo com (Abril, 2013:18) na teoria da semiose de Peirce um interpretante (a distinguir
de um sujeito intérprete) ¢ um segundo signo que traduz aquele do qual se trata, envolvendo-o em um
processo ilimitado de sentido. Como vimos o interpretante por ser imediato, dindmico ou final,
segundo as categorias de primeiredade, secundidade e terceiredade que Peirce aplica a analises de
qualquer fendmeno. O interpretante imediato vem a equivaler-se a um significado, o segundo a um
comportamento e o terceiro a um habito. Peirce explica: “o interpretante final ¢ um efeito que seria
produzido na mente por um signo se este for suficientemente desenvolvido pelo pensamento, o ultimo
resultado de um processo interpretativo que de algum modo colocaria limite a irradiacdo da semiose
ilimitada, precisamente por tratar-se de um habito, de uma regulamentagdo e de uma normalizagdo de
comportamento via pensamento, que em mesma medida pode identificar-se com a forga construtiva ou
normativa da cultura.” (Charles Peirce, 1873: 343 apud Abril, 2013:18)

Vale ressaltar dentre estas classificacdes que a representagdo como sinénimo de signo no
modelo peirciano introduz delimitagdes a conceitos de representacdo e signo. Para representacdo
publica refere-se ao representamem, veiculo do signo, exemplo: uma imagem ou uma palavra que
representam algo real porém ausente. Enquanto a representagcdo mental refere-se ao interpretante
signico. Ou seja, o efeito em uma mente particular gerado pelo signo. Exemplo: uma reagdo ou em um

nivel mais avangado, uma mudang¢a de comportamento.
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5.3 A classificacido dos signos.

Segundo (Santaella, e Noth, 1997) os signos pela metodologia peirciana assim classificam-se:

Icones. Quando um signo aparece apenas como qualidade. E uma qualidade na sua pureza de
qualidade, ndo representa nenhum objeto, ele s6 pode ser um icone. Nao sendo signos, sdo quase
signo. Por isso também possuem o potencial de se ligarem a signos. Porém apenas em si mesmos,
tendem a romper a continuidade do processo abstrato. Mantendo-se no nivel de Primeiridade.

Hipo-icones. Sao signos que representam seus objetos por semelhanca. Imagem ¢ Hipoicone. Ex:
desenhos, pinturas etc.

Hipoicone de segundo nivel: representa as relagdes entre as partes de seus objetos. Ex: diagrama.
Hipoicone de terceiro nivel: Metaforas verbais. Justaposi¢des entre duas ou mais palavras que poe
em intersecdo o significado convencional destas palavras. Ex.: olhos oceénicos.

Indices: sdo existentes, materiais no tempo presente. Qualquer coisa existente que se apresente
diante de nos, concreta, real. Sao infinitamente afetados e determinados como parte do universo a que
pertencem. Indicam o universo do qual fazem parte. Tudo o que existe e apresenta conexao com o todo
do conjunto. E s6 funcionam como signo quando a mente interpretadora estabelece a conexao em uma
destas direcoes. O indice ¢ sempre dual: ligagdo de uma coisa com a outra. Estd em nivel de
Secundidade.

Simbolos. Extraem o seu poder de representagdo porque sdo portadores de uma lei que, por
convencdo coletiva, determina que aquele signo determine o seu objeto. Ndo sdo singulares, mas
gerais. Denotam uma espécie e ndo uma coisa em si. Sdo signos em nivel de ferceiridade, pois
produzirdo no interpretante um outro tipo geral que exigird outro signo. Fazem deslanchar uma
remessa de signo a signo, que somente nao ¢ infinita porque nosso pensamento de uma forma ou de
outra, em maior ou menor grau, esta inexoravelmente preso aos limites da abobada ideoldgica das
representacdes de mundo que a nossa historicidade nos impde.

Todas as linguagens da imagem produzidas por maquinas (fotografias por exemplo) sdo signos
hibridos: trata-se de hipoicones (imagens) e indices. S20 icones porque estas maquinas sdo capazes de
registrar o objeto do signo por conexao fisica.

Se sob o aspecto da qualidade estiver predominante representado pelo namero 1 na Fig.1.1, pagina
13, significa que a categoria da primeiridade estara em primeiro plano. Se for o objeto que estiver
predominante sera a secundidade em primeiro plano, no processo de interpretagdo do signo. Como

também, todas as categorias podem conter sub-aspectos das demais categorias.
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7 Imagem desenvolvida pela autora deste trabalho.
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CAPITULO II - SEMIOTICA DA IMAGEM.

6. Da visualidade a imagem.

A relag@o empirica do homem com a visdo provém de dois fendmenos: o do olhar e o da imagem.
Existem diversos regimes de visdo que regulam o modo de ver. A visdo externa e objetiva humana
diretamente relacionada com espago e tempo abrange apenas uma das diversas ramificagdes da
visualidade. “O ato de olhar vem primeiro que as palavras. E o olhar que estabelece 0 nosso senso de
lugar no mundo a nossa volta; nos explicamos nosso mundo com palavras mas palavras nunca podem
nos desligar do fato de que estamos cercados pelo universo da visualidade”. (Berger,1972: 7).

A visualidade penetra na cultura, alcangando o comportamento, as vestimentas, o senso estético,
formando um conjunto de fatores todos possuidores de linguagem propria, mas que se conectam entre
si constituindo sistemas sociais e historicos de representagdo do mundo.

Todo fendmeno de cultura segundo (Santaella,2003:18) s6 funciona culturalmente porque ¢ também
um fendémeno de comunicagdo, e considerando que esses fendOmenos s6 se comunicam porque se
estruturam como linguagem, pode-se concluir que todo e qualquer fato cultural, toda e qualquer
atividade ou pratica social constituem-se como praticas significantes, isto €, praticas de producao de
linguagem e de sentido.

Desde o surgimento da fotografia como meio de linguagem ha quase dois séculos, seu carater
peculiar como ferramenta capaz de promover a globalizagdo, de aproximar culturas — no que tange a
proximidade visual de culturas desconhecidas — estendeu-se na cultura ocidental, e hoje os ocidentais
possuem caracteristicas visuais muito similares nas suas representacdes. No que tange a visualidade
das culturas de cada pais, temos mais pontos que nos assemelham do que nos distinguem uns dos
outros. Estes pontos encontram-se facilmente perceptiveis em areas que utilizam fortemente a
fotografia como meio de linguagem para promoverem sua mensagem, s3o estes o marketing, a
publicidade, o design ¢ a moda.

Se como cultura estamos em continua evolugdo — seja através da lingua que falamos, habitos que
adotamos, recriamos e inventamos, sendo nossa historia através do tempo a prova da nossa mudanca
de mentalidade e visdo de mundo a cada nova ideia, tecnologia, acontecimento inesperado que nos
sucede, ou um simples novo comportamento que € apresentado a nossa consciéncia — a fotografia,
que tem ao longo da sua historia tantas diferentes manifestagdes e significados, tanto pela nocéo de
real ou irreal que promove, teve e tem o poder de nos influenciar culturalmente, por carregar em sim
uma mensagem que se comunica a nossa consciéncia, alterando nossa visdo de mundo, e assim nos
proprios, nossa realidade. Uma linguagem poderosa que, por possuir os artificios qualitativos de
similaridade com o mundo como o vemos com 0s nossos proprios olhos, possui for¢a suficientemente
capaz de influenciar a nossa percepc¢ao, ao ponto de ndo podermos subestima-la. Para abordar a

evolucao e influéncia da fotografia na cultura ¢é inevitdvel analisar sua trajetoria historica no que tange
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ao universo da cultura visual. Costuma-se identificar cultura visual com “cultura da imagem”, mas o
que € certo ¢ que nem as imagens sdo necessariamente fendmenos da experiéncia visual, nem a cultura
visual se restringe ao dominio da imagem e das operagdes da imaginacdo. Uma cultura visual
transcende o elemento puramente perceptivo da visdao: “o visivel tem sempre uma armagao invisivel”.
(Merleau-Ponty, 1970: 81). As representacdes visuais remetem sempre a um imaginario social e por
isso a visualidade também existe através da invisibilidade, constituida da visdo imersiva, do entrever, €
da imaginacao.

De acordo com Gongalo Abril (2013), a cultura visual aborda tudo que se refere a gestdo da
visualidade, enquanto visdo socializada e enquanto organizagdo socio-historica da percepcao visual,
através da regulacdo de suas fungdes nos seus usos estéticos, morais, epistemicos, estéticos e politicos.
Este modo social de criar e distribuir processos visuais desde tempos muito remotos se constitui de
tecnologias que tornam visiveis técnicas de producdo, arquivo e reproducao.

Abril também desenvolve um diagrama pra representar as dimensdes da experiéncia visual, que

também serve de parametro para a analise da cultura.

Visualidade

qualidades sensiveis, variagdes perceptivas (“trama visual’)

.

\
,

'
[

'

'

'

[ .
[

[

'

Imagem ’ " / Olhar
representacao icdnica e .~/ enunciacéo: sujeitos, espagos,
iconografica, imaginérios .-~ tempo de discurso
Fig.1.28

Distingue-se assim de acordo com Walker y Chaplin (2002: 41-42) a visualidade como algo que
ndo remete apenas a informagao ou dados visuais, ndo equivalendo o seu conceito como o da visao,
mas antes de tudo como visdo socializada, da relacao visual entre o sujeito e o mundo mediada por um
conjunto de discursos, de redes significantes, de interesses, desejos e relacdes sociais.

(Abril, 2013: 51) explica que quando nos referimos a experiéncia visual que evoca a representacao
de algo ausente, estamos entrando plenamente no terreno da imagem, porque as qualidades sensoriais

estdo extremamente associadas, tal como propde a doutrina peirciana do icone. Chamamos de “trama

8 Disponivel em: Cultura visual. De la semidtica a la politica. Gongalo Abril, 2013, pagina 35.
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visual” ao conjunto de significantes visuais que conforme o plano da expressdo de um fexto visual®
constroem sua coeréncia e preparam o conjunto se seus efeitos semioticos. Se trata de um tecido de
elementos muito heterogéneos (qualidades como cor e textura, relagdes topologicas etc).

Como se sabe as imagens visuais nao se esgotam no visivel, ha sempre uma relagdo com o que se
sabe ou se acredita, ainda que ndo se veja. Dentro do visual existem relagdes daquilo que se deseja ver,
ainda que ndo se veja, como quando o que vemos nos leva a desejar ver outra coisa. Como também
vemos através do prisma da nossa cultura, dos nossos sistemas simbodlicos, conhecimentos, valores e
estereodtipos adquiridos através do processo de culturalizag¢do, e da nossa experiéncia mais ou menos
particular como leitores de imagens. As imagens possuem nelas tracos do invisivel, marcas do visivel
reprimido, pressuposto, postergado. Os pintores, fotografos, publicitarios, sempre exploraram estes
conhecimentos para transforma-los em artifices no sucesso de suas mensagens. Para abril “o visual se
relaciona com o que se sabe ¢ o que se faz. Da perspectiva cultural (pragmatista) ndo importa tanto
saber o que significam os textos visuais, mas acima de tudo o que fazem os emissores ao produzi-los e
os receptores ao interpreta-los, de como os sujeitos da comunicagdo constroem sentido quando inter-

actuam com eles”. (Abril, 2013: 58).

6.1 Asimagens

Imagens tém sido meio de expressdo da cultura humana muito antes do primeiro registro da
escritura. Existiu, como ¢é certo, toda uma intrincada trajetoria de sentidos desde as cavernas de
Lascaux até os meios atuais por onde a imagem circula. No entanto pela primeira vez na historia,
através de um meio mecanico, somos praticamente quase todos criadores de imagens.

“A ideia de imagem, disse (Marc Fumaroli, 1932) pode ser de uma ambiguidade profunda: Ou se
tratar de uma “representacdo fiel, um duplo verossimil no espelho”, ou de um “falso objeto, um
fantasma, um sonho enganoso, uma vaga aparéncia, um simulacro, uma copia degradada”. Porém
ainda ¢ adicionada aos significados de Fumaroli a denominacdo de imagem-substituta, a “imagem-
signo”, nem fiel reflexo, nem aparéncia vaga, ao menos na medida em que sua fun¢do ndo ¢
inicialmente acreditar em uma verdade nem tdo pouco contradizé-la de forma enganosa ou
fraudulenta, mas sim sustentar o intercambio e a comunicagao entre sujeitos, fazendo viavel a mentira,
mas também a cooperacdo, o reconhecimento mutuo e a existéncia de uma mesma comunidade, ao
menos na era da imagem-mundo, o do mundo-imagem, conforme a definicdo de Buck-Mors.” (Abril,
2013: 40).

Ha um tentativa de fundamentar uma ciéncia geral da imagem na sua relacdo com a ciéncia da

arte. Mitchell (1986: 1) introduziu um conceito de iconologia como designagdo para uma ciéncia do

? O termo utilizado por Abril para texto visual engloba qualquer unidade de comunicagdo, geralmente
multissemiotica. Assim através do sentido etimolodgico de fecido ou textura , considera o termo apto para remeter
a “trama” de qualidades visuais que consiste em um primeiro nivel de analise de um fexto visual.
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discurso em imagens e sobre imagens, porém ¢ um conceito de abordagem diferente da ciéncia da arte,
onde iconologia é uma disciplina das varias estudadas na ciéncia da arte. Também Boulding (1956) em
seu livro The image apresenta uma ciéncia da imagem chamada eicdnica, baseada em uma disciplina
transdisciplinar de conhecimento abrangente. O desenvolvimento de uma semidtica da imagem teve
inicio na semiologia estrutural. Barthes, por exemplo, desenvolveu sua propria semiotica da imagem
baseado em Saussure e Hjelmslev.

O autor de maior compilagdo sobre o tema, ¢ Sonesson, (1993: 138-141) em sua obra
diferencia modelos representativos na mais nova semiotica da imagem com iniimeras contribuigdes
critico-psicanalistas para o tema. Também ha pesquisas sobre temas individuais da semiotica da
imagem como as cores, design, graficos, mapas e cartografia, imagens especulares assim como de
desenhos infantis.

A ideia de imagem possui uma dualidade semantica no Ocidente, onde seu conceito
compreende uma imagem verbal e mental, distinguindo-se entre representagdo ¢ imaginagdo. Imagens
mentais, seja como ideias ou modelos desde Platdo ou também como sonhos em Freud, podem quase
sempre no Ocidente ser valorizadas positivamente ja que elas, segundo seus apologistas, sdo a esséncia
das coisas, do pensamento ¢ da aproximagao de Deus. (Santaella, Noth, 1997: 36).

De acordo com (Santaella, Noth,1997: 15) a ideia semantica ¢ dupla, porém o universo das
imagens se divide em trés dominios. O primeiro: o dominio das imagens como representagdes visuais:
desenhos, pinturas, gravuras, fotografias, as imagens cinematograficas, televisivas e infograficas
pertencem a este dominio. Imagens sdo objetos materiais, signos que representam o nosso MmMeio
ambiente visual. O segundo ¢ o dominio imaterial das imagens na nossa mente. Neste dominio as
imagens aparecem como visOes, fantasias, imaginagdes esquemas, modelos ou em geral como

representacdes mentais.. Gongalo Abril acrescenta um terceiro dominio:

“Ambos os dominios ndo existem separados, —referindo-se aos dois primeiros — pois
estdo intrinsecamente ligados na sua génese. Os conceitos unificadores dos dois dominios da
imagem sdo o conceito de signo e de representagdo. E na defini¢do destes conceitos que
encontramos os dois dominios da imagem, a saber o seu lado perceptivo e o seu lado mental

unificados estes em algo terceiro que € o conceito de signo e representagao”.(Abril, 2013: 27)

6.2. Imagem como signo

O mero ato de olhar ja esta carregado de interpretacdo, pois € resultado de uma interpretacao
cognitiva. O olhar segue uma orientacdo de mediag@o signica que nos possibilita o reconhecimento das
coisas que apenas o signo pode nos fornecer. O signo da imagem também se constitui de um modelo

triadico.
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(1) Significante visual (representamem para Peirce) se remete ao um (2) objeto de referéncia
ausente que evoca no observador: (3) significado (interpretante) ou ideia do objeto.

As vezes a imagem designa o representamem no sentido de desenho, fotografia ou pintura. Com o
conceito de imagem mental no sentido de uma ideia ou imaginag@o, nos reportamos a imagem como
interpretante se esta for capaz de influenciar nossa interpretacdo do mundo nos fazendo reagir a esta
interpretagdo ao adotarmos novos habitos. Exemplo: O corpo idealizado para a mulher pela industria
da moda e da publicidade, que desde o inicio do século XX divulgam estes ideais em fotografias de
moda e publicidade, criando desta maneira valores e comportamentos onde grande parte das mulheres

desejam e buscam ter um corpo que correspondam aos mesmos das imagens propagadas.

6.3 Classificacdo das imagens enquanto signos.

De acordo com (Santaella e Noth, 1997) as imagens quando em figuras puras ou abstratas podem
ter a qualidade de signos que representam aspectos do mundo visivel em si mesmas, ou seja, sem
funcdo icOnica sdo apenas signos plasticos. Nao representam nada. Com excegdes a algumas imagens
icOnicas também podem ser consideradas signos plasticos, como exemplo um tridangulo ou um circulo
que remetem a significados de duro ou mole.

As imagens podem manifestar-se nos trés tipos de signos de maneira distinta em diferentes géneros
de imagens. Para a semiotica da imagem, (Santaella e Noth, 1997: 223) apresentam uma adaptacdo das
categorias dos signos nas imagens ¢ que neste trabalho também buscamos esta abordagem devido a
ligagdo logica com o proprio processo da semiose de Peirce. Em sua tese, Santaclla defende que as
imagens figurativas como a pintura realista e a fotografia seriam imagens indiciais e ndo iconicas,
devido ao comprometimento com a descrigdo da “realidade” que representam. De acordo com a
autora, as imagens com referéncia aberta ao hipoicones seriam as ndo figurativas (abstratas). Por
possuirem aspectos de primeiridade em primeiro plano. Como icone puro estariam como exemplo as
imagens monocromaticas. Em seguida, viriam os sin-signos representado o veiculo do signo, como
exemplo a action paiting como vestigio do gesto do artista. E por ultimo o /egi-signo que seriam as
imagens que possuem elementos que se combinam através da tensdo, contraste, regularidades como
simetria e harmonia geométricas, como nas pinturas de Mondrian por exemplo.

As imagens indexais seriam a fotografia e a pintura realista, com a secundidade em primeiro plano,
ligam-se existencialmente ao objeto referindo-se a objetos singulares que realmente existem. Na
pintura realista a relagdo ndo ¢ causal, mas referencial, sendo um indice degenerado. Ja na fotografia o
indice € genuino, pois a relacdo ¢ causal, pelas leis da Optica com relagdo ao objeto. Vale ressaltar que
de acordo com as suas relagdes com os sub-aspectos, como representado na Fig. 1.1, pagina 9, as
imagens indiciais podem afastar-se da sua secundidade quando uma fotografia por exemplo, possui

um quali-signo ou padrdes estruturais abstratos em primeiro plano. Ou irem na dire¢ao da terceiridade,
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quando passando para generalizagdes, sendo consideradas de acordo com os seus sub-aspecto uma
legi-signo indexial.

As imagens simbolicas seriam a pintura iconologica e iconografica. Imagens simbolicas sdo
dirigidas ao representamem e ao interpretante. Em relagdo ao representamem é também um legi-signo
a medida em que o seu simbolismo ndo ¢ determinado de forma singular mas a partir de regras
culturais. S3o imagens que transmitem uma ideia, ndo de pessoas ou objetos, mas nogdes gerais, que
se chamam personificagdo ou simbolos. Devido a esta descricdo da propria personificagdo de
simbolos, as imagens sintéticas também estariam classificadas como imagens simbolicas, pois com
relagdo as imagens indexais o indice fica justamente em segundo plano, uma vez que a relagao ndo ¢
causal. Apesar da sua manifestacdo apenas ser possivel através da eletricidade sua manifestagao
depende de algarismos matematicos. A fisica que a gera fica reduzida dada a dominancia da

matematica na produgdo das imagens sintéticas.

7. Semiotica da Fotografia

“As fotos sdo, talvez, os mais misteriosos de todos os objetos que compdem e adensam o ambiente
que identificamos como moderno. As fotos sdo, de fato, experiéncia capturada, e a cdmera ¢ o brago
ideal da consciéncia em sua disposi¢cdo aquisitiva” (Sontag, 1977: 14).

Os aspectos genéricos da semidtica da fotografia sdo discutidos na semiotica da imagem. Porém a
especificidade da fotografia funciona como icone por semelhancga, e indice por relagdo causal com a
realidade através das leis da otica.

Apesar do seu alto grau de iconicidade, alguns teoricos questionam sua relatividade seméantica. A
arbitrariedade relativa a iconicidade da fotografia se refere ao fato de que a percepcdo das imagens
possui elementos culturais. Barthes diz sobre a relatividade semantica da fotografia:

“Nada pode impedir que a fotografia seja analdgica; mas ao mesmo tempo o noema da
fotografia ndo esta de modo algum na analogia (traco que ela partilha com todos os tipos de
representacdes). Os realistas, entre 0s quais eu estou, € entre 0s quais eu ja estava quando
afirmava que a fotografia ¢ uma imagem sem codigo — mesmo que evidentemente codigos
venham infletir sua leitura — nao consideram de modo algum a foto como uma copia do real
— mas como uma emanagao do real passado. [...] Perguntar se a fotografia é analdgica ou
codificada ndo € um bom caminho para a analise. O importante € que a foto possui forga
constativa e que o constativo sobre a fotografia inside ndo sobre o objeto mas sobre o

tempo” (Barthes, 1980: 75).

Godman (1968) também questiona o grau de iconicidade da fotografia devido a distor¢do otica

da relatividade cultural.
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Peirce defende a ideia de icone na fotografia por representar os objetos e indice por remeter a
uma ligacao fisica. Com relagdo a fterceiridade, Peirce diz que a imagem fotografica ¢ como um
predicado que faz afirmagdo sobre o objeto representado. Humberto Eco (1984: 223) argumenta que
ndo existe ideal de equivaléncia um por um entre o signo e o mundo, logo que as imagens podem
mentir: “No6s sabemos que ¢ possivel — com a ajuda de encenagdes, turrdes oOticos, emulsdo,
polarizacao, entre outros — produzir a imagem de algo que ndo existe”. “A partir deste repertorio de
possibilidades (Barthes; 1984: 120-121) concluiu que a fotografia ndo so representa a realidade mas
também a cria e finalmente é capaz de distorcer nossa imagem do mundo representado. Porém também
menciona varios argumentos a favor da iconicidade da foto. “Segundo ele a foto, ao contrario da
pintura ndo remete somente a um objeto “possivelmente real”’, mas também a um objeto
“necessariamente real”, pois nao se pode negar que o objeto exista. A foto ¢ uma “emanagdo do
referente” e testemunha uma ‘“acontecimento assim”. Resumindo, a imagem fotografica ndo ¢
realidade, mas pelo menos sua perfeita analogia, e é esta perfei¢do analdgica que geralmente define a
fotografia.”. (Barthes 1961:128 apud Santaella, Noth, 1997:108-110).

7.1 O codigo fotografico.

Santaella e Noth apresentam dois exemplos da relacdo de controvérsias sobre a existéncia de
um cddigo fotografico em sua obra: Enquanto Barthes defende que o fato das fotografias serem uma
perfeita analogia da realidade ¢ o que as torna uma “mensagem sem codigo”, sendo a mensagem
puramente denotativas, ja a imagem midiatica ¢ assim por ser trabalhada, editada de acordo com
normas profissionais estéticas e ideologicas que possuem fatores conotativos. Por isso Barthes conclui
que ha na fotografia de impressa uma mensagem analoga e ndo codificada junto a uma mensagem
codificada, podendo uma mensagem conotada desenvolver-se a partir de uma mensagem sem co6digo.
No entanto Lindekens descreve a imagem fotografica como uma imagem multicodificada, pois ao
mesmo tempo em que transmite a informagdo icOnico-fotografica a fotografia transmite outras
mensagens que ja possuem seus proprios codigos “biossociais, psicossociais, simbolicos, retoricos, ou
linguisticas no nivel da realidade apresentada, da analogia referencial.”

Entre os teoricos da fotografia deste periodo, houve também uma forte referéncia a
indexicilidade da fotografia. Sontag refere-se a indexcilidade da fotografia (mesmo sem utilizar estes
termos) em diversas passagens das suas obras.

“Desde o seu inicio, a fotografia implicava a captura do maior numero possivel de temas.

A pintura jamais teve um objetivo tdo imperioso. A subsequente industrializagdo 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, 1977: 18).
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Também Dubois, em o Ato Fotogrdfico, baseado-se nas teorias de Peirce desenvolve uma
teoria sobre o referente, abandonando as teorias que defendem a fotografia como uma alusdo ao real
ou como transformag¢d@o do real mas como tracos do real, e que possui caracteristicas de concessao

fisica, singularidade, testemunho enquanto signo indicial.

8. Paradigmas das imagens.

Os paradigmas das imagens podem ser determinados através de diferentes aspectos. Para esta
pesquisa abordaremos os paradigmas que determinam como as imagens sdo produzidas. “Pois s30 nos
seus modos se producdo que estdo desempenhados os agentes de produgdo, trazendo consequéncias

para os modos como sdo armazenadas e transmitidas, pois sdo estes meios que tornam possiveis a

existéncia de signos.” (Santaella, Noth, 1997: 187).

A classificacdo dos paradigmas funcionam como pardmetros de comparacdo para avaliar os

significados nas diferentes ramificacdes da fotografia contempordnea uma vez que cada uma ¢

produzida e distribuida com propostas distintas.

Paradigma Pré-Fotografico

Paradigma Fotografico

Paradigma Pés- Fotografico

processos artesanais

artista

Pensamento figurado

real imaginado através de um
sistema de codificagao ilusério

efeito simbélico

receptor: contemplagao,
nostalgia, aura

processos automaticos
captacédo de imagens

sujeito que age sobre o real
Pensamento performatico
reflexo e emanagédo do mundo

fisico entre o real e a sua
imagem

indice

receptor: observacao,
reconhecimento, identificagcao

processos matematicos de
geracédo de imagens

programador

pensamento l6gico e
experimental

simulagéo, metamorfose virtual

icone (abstracionismo). Porém
através da convengéo indicial
do ecra (indice) entre o pixel
através de uma linguagem
algaritimica (simbolo), as trés
modalidades signicas parecem
equilibrar-se.

receptor: interagcdo, imerséo,
navegacgao
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CAPITULO III - A FOTOGRAFIA POR UMA PERSPECTIVA DE SIGNIFICADO. O
SIGNO INDICIAL.

9. As primeiras midias antes da fotografia.

Os significados que produzimos sdo os fatores que nos determinam como seres de cultura, porém

estes ndo aparecem subitamente. Em 1936 quando Walter Benjamim produziu 4 obra de arte na era
da reprodutibilidade técnica escreveu: “O tipo e 0 modo de percepcdo sensorial humana - 0 meio em
que ela se da ¢ determinado ndo apenas natural mas também historicamente”. (Benjamim 1955: 72).

Durante o seu processo evolutivo o ser humano, ao explorar as potencialidades da natureza e da sua
realidade, acaba por perceber alteragdes na propria realidade, levando-o a descobrir tecnologias que
criam fungdes distintas e que ao longo do tempo sao transformadas e incorporadas as necessidades do
seu criador. As midias sdo um bom exemplo deste processo.

Como se sabe, assim que o homem comegou a explorar o seu aparelho fonador bioldgico, fez do
som um signo de comunica¢do, o corpo humano transformava-se entdo em veiculo produtor de
significados. Esta fase é conhecida como a era cultural da oralidade.

Quando o ser humano passou a explorar os gestos das maos, desenvolveu signos visuais e agregou-
os a oralidade, surgiram assim, as representagoes pictdricas que se desenvolveram paralelamente com
a escrita; este periodo ficou conhecido como a era cultural'® da escrita na sua primeira fase.
Inaugurada por Joannes Gutemberg (1398-1468), a segunda fase da era da escrita conhecida como o
advento da tecnologia impressa, possibilitou a primeira democratizacdo de uma midia que era
exclusiva das classes de elite, o livro. Tal acontecimento teve um papel fundamental nas eras
seguintes. Segundo Santaella (2014), por uma perspectiva da comunicagdo, a era da reprodutibilidade
técnica do qual fala Walter Benjamin, ndo se inicia com o evento da fotografia no século XIX, mas
sim no da escrita impressa.

Cada vez que uma nova midia surge, o processo de adaptagao humano cria certa nostalgia como se
o novo fosse substituir por completo o anterior. Porém o que se percebe, ¢ que as midias vao se
somando umas as outras ainda que as mais recentes se sobreponham em uso as anteriores. “Que isto
fique claro: a sucessdo da oralidade, da escrita e da informatica como modos fundamentais de gestao
social do conhecimento ndo se da por simples substituigdo, mas antes por complexificacdo e

deslocamento de centros de gravidade.” (Lévy, 1995: 5)

10 Qs polos da oralidade primaria, da escrita e da informatica ndo sdo eras: ndo correspondem de forma simples
a épocas determinadas. A cada instante e a cada lugar os trés polos estdo sempre presentes, mas com intensidade
variavel. Por que entdo distinguir trés polos? Porque a utilizagdo de um determinado tipo de tecnologia
intelectual coloca uma énfase particular em certos valores, certas dimensdes da atividade cognitiva ou da
imagem social do tempo, que tornam-se entdo mais explicitamente tematizadas e ao redor das quais se
cristalizam formas culturais particulares.” (Lévy, 1995: 39)
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9. 1. Os primeiros aparatos e a transformacio na percepcio visual.

Cada era cultural estd fundamentada na comunicagdo. Cada nova midia € antecipada por uma
mudanga sensorial que gera a sua invencdo e que ao ser assimilada aos processos comunicativos tem a
capacidade de promover novos significados, ou seja, de criar novas realidades. Por isso ndo ¢ de se
admirar que a ciéncia tenha se desenvolvido paralelamente a cultura da escrita impressa.

Ainda nos finais do século XVII foram as obras do filésofo inglés John Locke (1632-1704) e do
fisico matematico Isaac Newton (1642-1727), que abriram a primeira porta para a cultura do
conhecimento. Ambos apropriaram-se do empirismo como base fundamental da ciéncia e da filosofia
e consideravam imprescindivel o pensamento racional. Foi através desta liberdade empirica que o
filésofo Alemao Joahn Heinrich Schulze, em 1727, descobriu a sensibilidade a luz de certos quimicos.
Nesta época a quimica, a ciéncia que foi essencial para a inven¢do da fotografia, estava comegando a
ganhar grande interesse pelo publico.

Os meios graficos comeg¢am entdo a desenvolver uma multiplicidade de estilos, desde
dicionarios a livros de bolso. Entre o principais pensadores do movimento [luminista estao os filésofos
franceses Voltaire (1694-1778), Jan-Jaques Rousseau (1712-1778) e Denis Diderot (1713-1784).
Diderot cria a obra L’Enciclopédie, de 1751, com 52 volumes, representando a sintese do empirismo
iluminista e da sua ambic¢do de documentar o mundo e o conhecimento humano.

A importancia que o século XVIII teve com relagdo ao conhecimento ndo refletiu apenas nas
ciéncias, mas foi no proprio ato de buscar conhecimento que se inicia uma mudanga na visualidade e
assim, de percepcdo da realidade através de dispositivos. Caixas Opticas, panoramas, como também o
diorama tdo popular para o entretenimento do publico neste periodo, incitavam o desejo de ver cidades
¢ paisagens distantes. Mas também ensinavam o olhar a ver através da mediagdo dos aparatos. Foi
neste periodo e através destes dispositivos — e ndo o advento da fotografia — que se criou o gosto
pelas vistas panoramicas de representagdo das cidades.

Uma outra observagdo importante que se inicia no movimento Iluminista e, que poucas décadas
mais tarde também ira influenciar a recepgdo do grande publico pelo realismo promovido pela
fotografia, foi o nascimento da chamada Pintura de Historia Contemporanea. Para a pintura historica
desenvolveu-se um conjunto de codigos visuais — pois até entdo tais acontecimentos historicos
tinham sido representados através da alegoria e de simbolos e ndo pelo retrato da verdadeira cena
historica — a exigir que as pinturas fossem logicas e reais, formadas pelo rigor na representagdo de
uma cena situada em determinado momento historico, em que todos os elementos deveriam ser
convincentes e adequados ao periodo. Na pintura, principalmente na pintura holandesa deste periodo,
houve uma apropriacdo intensa na utilizacdo da cdmera obscura com diversos experimentos para a
construgdo da perspectiva e do detalhismo descritivo.

Assim, com o contributo da literatura, dos cddigos visuais na pintura histdrica e das primeiras
midias oOticas, este periodo transforma-se em uma fase inicidtica de educagdo visual do publico,

promovendo uma mudancga sensorial na percep¢do do signo indicial, determinado pela sua intima e
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pura relacdo com o existente, o real. Ou seja, antes do advento da fotografia, a visualidade como
coletivo, ja estava a se modificar através das ideias propagadas pela cultura iluminista que aspiravam a

favor das representagdes miméticas do mundo empirico como meios ideais de representacao.

10. A ficcao disfarcada de realidade.

Para uma breve introducdo, relembramos que foi em meio a um cenario de cepticismo que a
primeira fotografia foi feita em 1826 pelo inventor franc€s Joseph Nicéphore Nipce (1765-1833).
Logo Niépce associou-se entdo ao pintor Louis-Jaques Daguerre (1787-1851). Daguerre, foi o inventor
do daguerredtipo'! em 1838, e apesar de produzir uma imagem altamente detalhada, sua invencdo
apenas permitia produzir uma unica imagem. No ano seguinte de 1839, o cientista amador britanico
William Henry Fox Talbot anunciava um processo baseado em negativo/positivo em uma base de
papel que poderia produzir inimeras copias a partir de um unico negativo € que se tornaria a base da
fotografia para os anos seguintes. Em 1841, Talbot registrou a patente ao qual chamou de cal6tipo.
Porém para alguns, a praticidade do caldtipo ndo atingia a qualidade de detalhes do daguerrotipo, e
ambas as técnicas foram amplamente comercializadas.

Quase em simultaneo, a fotografia comercial foi introduzida em Franga e Inglaterra ano de 1839. A
ascensdo da fotografia na década de 1840, tornou-se a imagem do Positivismo.

Nao demorou muito até que Talbot percebesse que a sua invengdo nao era apenas um processo de
registo da realidade e meio cientifico, mas era também um veiculo capaz de criar interpretacdes que
permitiriam inventar novas formas de perceber e entender a realidade. E devido a este pensamento,
publicou em (1846) o Lapis da Natureza, cujo o lapis era a luz, e onde esbogou ideias que seriam de
grande importancia do desenvolvimento do meio no futuro. Curioso ¢ que um contemporaneo
utilizando o processo de Talbot publica no mesmo ano, a primeira experiéncia de manipulagdo ao
retocar com o pincel um negativo, o que resultou por excluir da imagem final um elemento, no caso
um frade que ndo havia ficado em um posig¢do nitida com relag@o aos outros.

No entanto as percep¢des de Talbot estavam muito a frente do seu tempo. O grande publico
compreendia a fotografia como mero meio de registar a verdade, as imagens eram consideradas
factuais. Crenca que se manteve apesar da grande maioria dos fotégrafos nunca negarem desde o
inicio serem eles antes de tudo, produtores de imagens, ao confessar que se apropriavam dos varios
artificios para o seus fins, desde a selecdo de motivos que poderiam incluir ou ndo na sua composigao
durante o ato fotografico, da exploracdo da perspectiva otica, e etc.

A crenga na fotografia como registro puro da realidade permeou de tal maneira o pensamento da

época, que foi capaz de ultrapassar dois séculos pois ainda se encontram resquicios desta idealizagdo

11O daguerredtipo consiste em uma imagem fixada sobre uma placa de cobre, ou outro metal de custo reduzido,
com um banho de prata, formando uma superficie espelhada. Trata-se de imagens Unicas, fixadas diretamente
sobre a placa final, sem o uso de negativo.
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na imagem fotografica. E sdo varias as razdes, primeiro que grande parte das imagens pictoricas
produzidas ndo possuiam a fidelidade descritiva da fotografia quando referiam-se a algo existente. As
imagens pictoricas eram na sua grande maioria um simbolismo, uma ideia. O forte carater de signo
indicial na fotografia ¢ predominante e estd para a percep¢do, em primeiro plano. Também, para
fortalecer esta crenga inicial da fotografia como registo factual, os primeiros processos de realizagdo
das imagens fotograficas eram formados por leis de causa e efeito, através dos principios oOticos e da
reacao da matéria sensivel a luz. O que reforgava a crenca de que o ser humano muito pouco poderia
influenciar na realizacdo da imagem fotografica.

Assim que o intérprete reagia as forgas do signo indicial, tornava-se convicto das representacdes
como factuais. Foi necessario esperar o avanco do século XX, com uma forte influéncia do dadaismo,
do cinema e da proliferagdo massificada do retoque nas fotografias de retrato, para que as intuigdes de
Talbot comecassem a ser apreendias.

A grande ascensdo da impressa pode ser considerada uma das maiores promotoras da fotografia
como prova factual. Com o intuito de fornecer a todos o direito da informagdo, inclusive para os
analfabetos, o medium fotografico logo foi incorporado a escrita impressa.

Em 1895 surge o cinematografo, uma nova midia que utilizava a sintese do movimento e jogos
oticos, agregada a fotografia e a literatura. O século XIX torna-se entdo o inicio da era da
comunicacdo de massas, quando as maquinas se tornam capazes de substituir a capacidade humana de

criar linguagens.

11. Algumas das primeiras ramificacoes da fotografia.

Como o intuito desta pesquisa ¢ abordar os processos de produgdo fotografica por uma perceptiva
dos seus mais novos produtores: o publico'?, e assim tentar alcangar interpretacdes sobre a nossa
contemporaneidade através desta recente produgdo, se faz necessario demonstrar algumas referéncias
histérias que nas analises desta pesquisa servirdo de pardmetro para as conclusdes. De acordo com
(Abril 2013: 59), nao faz sentido falarmos de fotografia de maneira generalizada, a ndo ser através
das suas diversas praticas pois cada um delas possui distingdes na maneira de produzir, distribuir e
consumir. Ou seja, cada pratica responde a uma atividade semioética diferente, inseridas em contextos
precisos e orientada a usos igualmente orientados. Visto que o publico tem produzido todo tipo de
fotografia na contemporaneidade, ¢ necessario saber o que cada uma das praticas que iremos abordar
nas analises representava inicialmente por uma perspectiva cultural e de significado, nos dando base
para posteriormente analisar aquilo que se manteve, o que foi substituido, incorporado ou,

simplesmente excluido da producdo através do publico. Esclarecemos que as categorias fotograficas

12 Designamos por publico pessoas que passaram a fotografar mecanicamente sem qualquer conhecimento
técnico, ou intengdes artisticas e profissionais.
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sdo numerosas € as que estdo explanadas neste capitulo relacionam-se com as imagens analisadas

nesta pesquisa.

11.1. A ato de se fazer representar.

Assim que entrou no mercado, o processo mecanico de fixacdo da imagem logo se pds em servigo
da produgdo em série e da cultura popular feita a medida da Revolugdo Industrial, a mesma que
permitiu a ascensdo de uma uma classe média abastada, que ao passar a controlar os meios de

produgdo, logo se quis fazer representar.

Fig. 1.3 - André Adolphe-Eugéne Disdéri’s, Kotchoubey, 1857-58.13

Em 1850, Paris ja possuia o maior estidio retratista de toda a Europa, este pertencia a Adolphe-
Eugéne Disdéri com lojas em Londres ¢ Madrid. Uma grande equipe de profissionais produziam sem
cessar um quantidade impressionante de retratos. O grande sucesso do negdcio se deu porque vinha de
encontro aos desejos de ascensdo da nova burguesia, ansiosa por encontrar na fotografia o mesmos
atributos da pintura de retrato até entdo, propriedade de todo burgués, focada em documentar suas
posses ¢ estilo de vida como modo de afirmacao social daquilo que eram.

Neste periodo alguns fotografos ja comecavam a se transformar em celebridades. E uma das suas
estratégias para tal, foi a ideia de retratar outras celebridades da época para atender a curiosidade do

publico. Foi o que fez o caricaturista Gaspar-Félix Tournachon (1820-1910), conhecido como Nadar.

13" Disponivel emhttp://www.nytimes.com/2015/02/27/arts/design/review-the-artists-studio-from-refuge-to-
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Sua publicacdo chamada Le Panthéon Nadar, foi um compéndio dedicado as mil personalidades mais
proeminentes do seu tempo. A obra apresentava varias impressdes em série sobre albumina, e entre os
famosos encontraram-se particularmente escritores, atores e pintores da Paris boémia. Esta obra de
Nadar foi de grande contributo para a fotografia de retrato. Talvez o seu talento como caricaturista
tenha influenciado para a criacdo de enquadramentos que possibilitaram a criagdo de retratos com
capacidade de representar a esséncia mistica do retratado.

Chareles Baudelaire (Fig. 3.2), foi um dos seus modelos como também uma das personalidades
mais importantes a manifestar um dos pensamentos mais criticos e contraditérios com relagdo a
fotografia na sua contemporaneidade. Pois para Baudelaire, “a fotografia entrou em cena como uma
atividade arrogante, que parecia ultrapassar e¢ rebaixar uma arte estabelecida: a pintura. Para
Baudalaire, a fotografia era “inimiga mortal” da pintura; mas no fim elaborou-se uma trégua, segundo
a qual a fotografia era tida como libertadora da pintura.”'* (Charles Baudelaire, 1848, apud Sontag,
1977: 160). No entanto as duras criticas realizadas por Baudelaire, ndo o impediram de se deixar
fotografar intimeras vezes sob a dire¢do de Nadar.

Também de grande contributo pra o desenvolvimento da fotografia de retrato foram os fotdgrafos
norte-americanos como Augustos Washington (1820-1875), que buscava representar além dos
atributos fisicos, a personalidade do retratado. Washington encorajava seus clientes a projetar sua
personalidade ¢ ideais na fotografia, como percebemos na fotografia do abolicionista John Brown
(Fig. 3.3), de ascendéncia africana e ativista politico. Na imagem Brown aparece com um gesto de
juramento segurando uma bandeira do Subterranean Pass Way, nome do caminho de ferro clandestino

por onde Brown transportava os escravos fugidos para o norte.

Fig. 2.3 - Nadar, Charles Baudelaire, 1855.15 Fig. 3.3 - Augustus Washington. John Brown. 1847.1

Apesar do primeiro registro de manipulagdo do negativo ter sido feita apenas seis anos depois da

invengdo de Talbot em 1846, é no final do século que o retoque dos negativos se torna comum nas

14 Tal libertagdo referia-se ao fato de que a fotografia permitiu a pintura buscar os caminhos da abstra¢do, uma
vez que agora outro meio comprometia-se a cansativa busca pela representacio fiel.

I5Disponivel em: http://www?2.ubishops.ca/baudrillardstudies/vol5_1/v5-1-article9-roberts.html

16Disponivel em:https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Augustus_Washington - John Brown_-
_Google_Art_Project.jpg
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fotografias de retrato. Em (1895) os autores Robert Johnson e Arthur Brunel Chatwood publicaram
Trabalho Fotogrdfico: Artistico e Cientifico em que defendiam o retoque das fotografias de retrato,
uma pratica que ja era criticada naquela época, mas que prevaleceu devido sua procura no mercado. A
ideia de que a fotografia poderia mentir, tornado mais belos até aqueles que ndo tinham a sorte de
serem fotogénicos, ou seja a maioria, tornava muito mais atraente e popular o ato de se deixar

fotografar visto que poderiam ter uma melhor aparéncia nas fotografias do que na vida real.

Untowched,

Retowched,

Fig. 4.3 Robert Johnson e Arthur Brunel Chatwood, Untouched and retouched. 1895.17

Ao longo do tempo, a presenca da cdmera fotografica na sociedade desenvolveu comportamentos
que indicam como o ser humano quase nunca consegue ficar indiferente a presenga de uma camera.
Isso porque muitos temem a desaprovag@o da camera, pois assim como mencionou Barthes, (1980: 20)
cria-se um campo cerrado de forcas de quatro imaginarios se cruzando: “Diante da objetiva, sou ao
mesmo tempo: aquele que me julgo, aquele que eu gostaria que me julgassem, aquele que o fotografo
me julgar e aquele de que ele se serve para exibir sua arte.”

Assim que uma camera ¢ apontada em direcdo a uma pessoa, o que acontece na maioria dos casos, €
que poucos permanecem em sua naturalidade corporea. O corpo de imediato muda sua postura, e estas
mudangas sdo relativas de acordo com o tempo e a cultura. Sendo uma reagdo ainda que insconsciente,
automatica, a mudanga de postura e expressdo denunciam a encenagdo, ou seja, refletem a idealizagdo
de como o retratado gostaria de ser registrado: na sua melhor aparéncia possivel e de acordo com as
normas de representagdo do seu tempo. Quando a cdmera ndo lhes devolve uma imagem mais atraente
do que elas sdo na realidade, as pessoas tendem a se sentir frustadas.

Assim que a comunicagdo em massa comega a se instalar na cultura, a publicidade passa a ser nova
referéncia de auto representagdo. Em 1900a primeira cdmera da Kodak o modelo Brownie, que

custava 1 dolar, apareceu no mercado. A campanha de marketing da Kodak divulgou muitos panfletos

17 Disponivel em: http://hoaxes.org/photo_database/image/a_mans_portrait_retouched
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para treinar a classe média americana emergente a comecar a fazer fotos, e muitas vezes os fotografos
nos anuncios da Kodak foram retratados expressando sorrisos satisfeitos, o que ajudou a substituir o
estoicismo de fotografia de retrato da era Vitoriana vigente até entdo, por uma expressao mais feliz da
cultura de democratizacdo da camera. Desde entdo o sorriso, ¢ ainda uma expressao comum em

muitas pessoas quando sdo retratadas.

11.2. A fotografia de viagem e a fotografia de paisagem.

Além do fascinio causado pela fotografia de retrato, a fotografia de viagem e de paisagem
encontraram lugar cativo na cultura do século XIX. Tanto a fotografia de viagem quanto a de paisagem
foram as grandes impulsionadoras de uma das atividades modernas mais tipicas: o turismo. Além de
promover o exotico também vinham de encontro com os gostos da época com relacdo as vistas das
cidades e das paisagens naturais ainda inexploradas. O mundo longiquo era agora melhor descrito a
cada expedicao fotografica realizada em terras distantes, se tornando mais préximo aos olhos daqueles
que para observa-lo precisavam recorrer as poucas gravuras ou desenhos disponiveis nas
enciclopédias.

Um dos nomes que iniciaram a fotografia de viagem foi Maxime Du Champ, jornalista parisiense
enviado pelo governo francés em 1848 para documentar os territérios franceses em Africa e Médio
Oriente. Du Champ, convidou para esta expedi¢cdo o seu amigo burgués e escritor Gustave Flaubert
autor de Madame Bovary, que naquele ano havia abandonado a faculdade e encontrava-se disponivel a

aventuras.

—————
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Fig. 5.3 - Maxime Du Champ, sem titulo, 1849, Egito.'®

18 Disponivel em http://www.imaging-resource.com/news/2012/10/30/the-birth-of-travel-photography-du-camp-
and-flauberts-1849-trip-to-egypt
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No regresso a Franca no final da sua expedig¢do 1852, Du Champ publicou mais de 125 imagens
da sua expedicdo entitulado Egypte, Nubie, Palestine, Syrie (Fig 5.3). Por ser o primeiro livro de
fotografias de viagem do mundo, Du Champ tornou-se famoso do dia para a noite em uma época em
que a maioria das pessoas ndo tinham ideia de como estes lugares pareciam.

Viajar no século XIX era apenas possivel aos muito ricos, na maioria aristocratas, que pudessem
bancar um Grand Tour pela Europa. Mas como todo europeu ou americano com educagdo possuiam
sua referéncias culturais nas ideias do classicismo grego e romano como também da religido crista,
logo os primeiros turistas bravamente iniciaram fours na expectativa de vivenciar a experiéncia de
estar nestes lugares apesar das dificuldades de exploragdo que encontravam.

No mesmo periodo, um grande numero de fotégrafos norte-americanos especializou-se em
fotografia de paisagem para registrar as paisagens naturais que simbolizavam a nagao norte americana.
Neste aspecto as fotografias de paisagem e de viagem também ajudaram a criar uma nova consciéncia
de patriménio. Como no exemplo da (Fig.6.3) o Vale de Yosemite da Melhor Perspectiva Geral. Os
resultados desta expedi¢do entre 1865 a 1866 do fotografo Carleton Watkins foram tdo arrebatadores
que convenceram o presidente Lincon a criar a reserva natural do parque Yosemite.

Porém em uma sociedade recém industrializada todo experiéncia se transformava em consumo, ¢
um dos lados predatorios da fotografia situa-se na alianga entre a fotografia e o turismo que também
se manifestou de forma evidente nos Estados Unidos antes de qualquer outro lugar. Os turistas que
chegavam depois da conclusdo da ferrovia transcontinental apds a expansdo para o oeste em 1869,
estavam avidos por registrar a vida dos indios, invadindo a privacidade das tribos, dos seus ritos
sagrados e induziam os indios ao oferecerem dinheiro para que alterassem suas cerimonias com o fim

de obterem um material fotografico mais satisfatorio.

Fig. 6.3 Carleton Watkins. Vale de Yosemite (Melhor Vista Geral). 1865"°.

19 Disponivel em: http://www.gettyimages.pt
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Desde que o turismo no século XIX cresceu em escalas cada vez maiores, tanto viajar como
contemplar uma paisagem, atividades estas que colocam as pessoas para fora do seu ambiente
habitual, sdo ocupadas em grande parte pelo ato de fotografar, comportamento este que atinge
praticamente toda a sociedade ocidental e também grande parte da oriental. Assim como para os
primeiros turistas no século XIX a experiéncia de vivenciar lugares diferentes da sua propria cultura
ainda ¢ na sociedade ocidental, uma referéncia de poder aquisitivo e cultural da pessoa que viaja. As
fotografias servem de arquivo de memoéria mas acima de tudo sdo provas destas experiéncias

reforgando a veracidade daquilo que as pessoas vivenciam fora do seu grupo.

12. Como a arte reagiu ao indice fotografico.

Consequentemente nas artes, o Positivismo resultou em um movimento conhecido como Realismo,
uma renuncia a idealiza¢do da vida, preferindo mostra-la sem fic¢do ou embelezamentos, buscando
fidelidade as suas caracteristicas visuais, representaram com crueza a vida moderna desde a pobreza
urbana até os lazeres de uma classe média metropolitana e da nova burguesia. Por volta de 1850
surgia o réalisme um chamado a nova arte e literatura, iniciado em 1846 quando o critico e poeta
Charles Baudalaire pedia uma arte baseada na vida moderna.

Na pintura de paisagem o Realismo logo evoluiu para Impressionismo. Pois enquanto a fotografia
possibilitava registar um momento no tempo de um mundo em constante mudanga, os impressionistas
buscaram documentar exatamente o carater transitorio deste mesmo mundo, seu contemporaneo. Era
outro registo o que buscavam, o do movimento desta rapida mudanca da paisagem, em pinceladas
rapidas e ousadas. Na tentativa de registrarem a paisagem e as condi¢des atmosféricas que
testemunhavam num dado momento, acabaram por registrar o reflexo da luz (e a cor que ali veiculava)
e ndo os proprios objectos em si. Como interessavam-se mais pela representacdo da paisagem
campestres e urbanas, escolherem trabalhar ao ar livre com seus modelos, abandonando a tradicdo do
estiidio. A busca tdo meticulosa por registrar a realidade daquilo que viam foi exatamente o que gerou
o0 abstracionismo do impressionismo. O interesse por uma representagdo mais direta com os aspectos
qualitativos na imagem, foi um caminho em que o signo como icone, ja vinha se apresentando em
primeiro plano desde as pinturas de J. M. W. Turner (1755-1851). Porém foi com o aparecimento da
fotografia que a pintura comegou a migrar por definitivo para a representacao do signo iconico.

Quando a era da comunicacdo em massa comegou a se estabelecer na cultura, logo a fotografia
levantou questdes que viriam a alterar a distribui¢do e recep¢ao da pintura de maneira irreversivel. A
idéia de que a fotografia enclausura a arte, esta no fato de que a experiéncia de ver fotografias no geral
enfraquece a experiéncia da pintura. Foram estas questdes pertinentes abordadas por Walter Benjamim
¢ Charles Baudelaire. Porém em contrapartida, a fragmentacdo da pintura promovida pela fotografia
foi capaz de transformar detalhes em interessantes composigdes, proporcionando ao publico novas

descobertas e satisfagdes. Pelo lado da sua reprodutibilidade, enquanto para Benjamim a obra perdia a
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sua aura cada vez que era reproduzida, esta mesma reproducdo alcangou as grandes massas, e apesar
de ndo promover a experiéncia original da pintura, contribuiu para a sua informacdo mais acurada ao

promover os seus aspectos culturais. Assim afirmou (Sontag, 1977: 163):

“Lamentar que para muitas pessoas, fotos de pinturas tenham se tornado substitutos de
pinturas nao significa apoiar nenhuma mitica do “original” que se apresenta ao espectador
sem mediagao. Ver é um ato complexo e nenhuma grande pintura comunica seu valor e sua
exceléncia sem alguma forma de preparacdo e instrucdo. Além disso, pessoas que ficam
desapontadas diante do original de uma obra de arte depois de vé-la em uma copia

fotografica sdo em geral, pessoas que teriam visto pouco do original.”

Como percebemos o acontecimento da fotografia ajudou a transformar de modo decisivo as belas-

artes tradicionais e as normas de gosto tradicionais, inclusive a propria ideia de obra de arte.

13. Entre a realidade e a imagem: a fotografia como democratizacio da experiéncia e
fetiche de consumo.

A fotografia como produto da tecnologia industrial implicou no seu primeiro momento na captura
do maior numero de temas: fotografia documental, de guerra, jornalistica, cientifica, de paisagem, de
viagem, de familia, de retrato, do Estado e, cumprindo assim a promessa de democratizar todas as
experiéncias e traduzi-las em imagens. Rapidamente se tornou um fetiche de consumo, uma vez que a
experiéncia proporcionada pelo medium estava intimamente conectada a varios aspectos sensiveis da
condicdo humana.

Primeiramente veio de encontro a curiosidade inata do humano, que até entdo, para tudo aquilo que
nunca havia sido visto, apenas poderia ser imaginado, tornando a fotografia um dos principais objetos
de globalizagdo cultural ao aproximar o olhar para fragmentos de realidades distantes. Ao congelar o
efémero da experiéncia visual, serviu de suporte da memoria para assegurar com riqueza descritiva o
que por condi¢do bioldgica ndo nos € permitido. Pelo aspecto da praticidade, facilitou a vida do
homem por ser um objeto capaz de descrever, testemunhar e justificar algo existente, ou que
aconteceu, aspectos que determinaram o seu uso intenso pelos meios cientificos. Potencializou na
sociedade o mito de narciso, e serviu de provas que agregavam valor as experiéncias vivenciadas,
como no caso das fotografias de viagens. Mas também foi espelho da decadéncia humana como nas
fotografias documentais e de guerra que surgem exatamente neste periodo. E rapidamente nas méaos do
Estado se tornaram um meio de controle, de vigilancia, e por consequéncia, de poder.

O desenvolvimento da fotografia em sua primeira fase poderia ser analisada entre dois imperativos
distintos: a do embelezamento, que ¢ uma heranca das belas-artes, ¢ o da verdade, por conexdo intima

ao signo indicial. E também por ser uma heranga moral idealizada das ciéncias, adaptado pelos
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modelos literarios do século XIX e pelas novas profissdes que surgiram a partir de entdo, como a
etnologia, o jornalismo, o documentario.

Em ambas as distingdes entre o belo e a verdade, o que se esperava na verdade € que as fotografias
fossem imagens idealizadas. Pois como esclarece (Sontag 1977: 41): “Fotografar ¢é atribuir
importancia. Provavelmente ndo existe tema que ndo possa ser embelezado; além disso, ndo ha como
suprimir a tendéncia, inerente a todas as fotos, de conferir valor a seus temas”

As fotografias podem distorcer por amadorismo ou pretensdes profissionais, mas a fotografia tem
uma relacdo mais acurada com a realidade visivel do que outros objetos miméticos. E esta
potencialidade de signo indicial ¢ o que a torna, em maior ou menor grau, de ser capaz em algumas
das suas praticas, de subverter o sentido da visdo para colocar em primeiro plano as ideologias
criadoras de um representamem, mesmo quando tais praticas tenham o compromisso de retratar a
verdade. “Enquanto uma pintura ou uma descri¢gdo em prosa jamais podem ser outra coisa que nao
uma interpretacdo estritamente seletiva, pode-se tratar uma foto como uma transparéncia estritamente
seletiva.” (Sontag, 1977: 16).

Hoje sabe-se sem espanto, que muitas das imagens produzidas pelo fotojornalismo podem estar
sujeitas a alteragdes dos elementos nas suas composigdes, isso quando ndo chegam a ser diretamente
manipuladas, questdes que desde o inicio do fotojornalismo ocupam longos artigos sobre moral e ética
no compromisso que a pratica se propde em informar a verdade. Quando o projeto fotografico
Contribui¢do de Seguranga no trabalho das Fazendas de 1930 foi realizado nos Estados Unidos da
América, participaram renomados fotografos como Walker Evans e Dorothea Lange. Os fotografos
ao divulgarem seu trabalho, ndo tiveram segredos em revelar os seus processos ao publico, declararam
que tiravam intimeras fotografias dos meeiros até que tivessem se convencido de ter captado a feigdo
exata, explorando suas proprias ideias de pobreza através de texturas ¢ formas geométricas. Para além
dos imperativos nas intengdes dos fotografos o proprio processo da captacdo da imagem quando se
busca o momento Unico, espontaneo, um fragmento da realidade, sdo questionaveis. A fragmentacao
do espago/tempo propria do medim fotografico, por regra, contém uma selegdo pré ou pos concebida
do tema que se intenciona mostrar, fazendo o recorte no que deve ou ndo aparecer em uma imagem,
isso quando a composi¢ao da imagem nao ¢ induzida a representacdo teatral. Os fotografos ainda que
estejam atuando em areas com o objetivo de retratar a realidade, estdo sempre sujeitos por
determinantes de gosto pessoal e consciéncia. O trabalho do fotdgrafo busca direcionar, mesmo que
minimamente, uma representacdo na imagem fotografica que a sua consciéncia entenda como a
representacdo ideal, que ele entenda como um mensagem que serd reconhecida por uma consciéncia
publica. Por uma perspectiva de significado, uma vez que o fotdografo entende as suas imagens como
mensagens que servem para informar aquilo que intencionam, o seu processo esta imerso na
construgdo do representamem.

Para finalizar, embora as fotografias sejam de fato uma captura fragmentada da realidade, nao
deixam de ser uma interpretacdo da mesma. E ¢€ isto que faz da fotografia um medium de significacao,
pois a sua execucdo ¢ direcionada para criar uma mensagem que represente algo que ja ndo esta mais

ali, e no qual a sua execug¢do depende da intencdo do seu produtor.
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CAPITULO IV - A FOTOGRAFIA POR UMA PERSPECTIVA DE SIGNIFICADO. DO
INDICE AO SIMBOLO.

O final dos século XIX o periodo designado por Belle Epoque apresentou uma dicotomia cultural
entre aqueles que desfrutavam dos prazeres do progresso e crescimento econdmico pelos 40 anos de
paz que seguiram a Guerra Franco-Prussiana, ¢ aqueles que viam neste mesmo progresso desenfreado
os sinais da decadéncia moral. A sociedade europeia evoluia para a Segunda Evolugdo Industrial, a
fase conhecida como modernidade, onde as cidades eram o seu simbolo, e os camponeses
desenraizados abriam-se a novas ideias difundidas pela midia impressa ¢ pelo aumento da
alfabetizacdo. Os cidaddos cada vez mais se identificavam com as ideologias nacionalistas e de
reforma social. Os jornais, revistas e livros cresciam em seu poder de persuasdo, especialmente
quando ilustrados com fotografias.

Este periodo assistiu a uma forte radicalizagdo de uma auto-imagem europeia de superioridade
civilizacional e de raca. As teorias evolucionistas de Darwin explanadas em Origem do Homem (1871)
onde a vida ¢ “uma luta da sobrevivéncia do mais apto”, reforcaram esta visdo de superioridade
branca. Paralelamente, a antropologia cultural recusava-se a classificar a sociedade por este ponto de
vista, e considerava as sociedades tribais tdo complexas e ricas como as ocidentais, indo de encontro
aqueles que estavam desiludidos com o progresso desenfreado e que passaram a ver as sociedades
tribais como puras e ndo sujeitas ao males do materialismo. The Golden Bough, de Sir James Frazer
(1854-1941) foi umas das obras que mais contribuiram para a a vasta e diversificada procura espiritual
deste periodo, abordando a espiritualidade e a magia como areas que se fundiam.

Outra grande forga deste periodo foi o movimento feminista que queria se libertar das convengodes
da sociedade vitoriana. A emergéncia da nova mulher, termo cunhado em 1890 especialmente pela
América nos meios de comunicacgdo, desenvolveram uma imagem visual para a descrever: alta, atlética
e independente, vestindo roupas confortaveis inspiradas nos trajes masculinos e sem repressdao da sua
sexualidade. Porém, como o sexismo predominava inclusive no meio artistico, os artistas homens
responderam ao movimento feminista com o seu proprio ideal de mulher, criando o estereotipo da
mulher fatal e dominante (Fig.4.1), ideal que o publico aderiu visualmente o projetando na moda e
costumes da época.

Também um grande nimero de mulheres artistas surgiu neste periodo, que ndo abriam mao da sua
feminilidade mas que buscavam uma representacdo digna da mulher, sem a conotacdo de objeto de
prazer masculino. Como exemplo temos Julia Margaret Cameron (1815-1879), — que apesar de ter
fotografado personalidades como Tennyson, Darwin, Robert Browning, e Longfellow — tinha
dificuldades de conseguir modelos masculinos, e precisou vender suas obras através de um
intermediario londrino, pois era inapropriado para os costumes da Inglaterra vitoriana uma mulher

fazer negociagdes financeiras.
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Fig.1.4 Charles Gibson, PcturestAmerca, Anywher along the East Coast, 1900.2°

14. O picturalismo inglés.

A importancia de Julia Margaret Cameron ndo estd apenas na sua representatividade dentro do
movimento feminista, seu trabalho foi um dos que mais representam uma nova ramifica¢do para a
fotografia. Iniciado por um grupo de pintores e inspirado nas ideias do pintor Oscar Gustave Rejlander
(1813-1875), conhecido como o “pai da fotografia artistica” ¢ Henry Peach Robson (1830-1901),
outro pintor que conseguiu prestigiado sucesso como fotdgrafo, o Picturalismo Inglés, teve inicio com
os experimentos de imagens compostas com colagens e montagens das figuras, porém tais
experiéncias apenas obtiveram resultados artificiais.

Julia Magaret Cameron ainda que desconhecida em sua época, possuia um apurado sentido estético,
suas imagens remetiam artistas como Rembrandt e Perugino. Para além da exploragdo estética
Cameron buscou explorar a cdmera e os processos de impressao, usando a desfocagem das imagens
para criar sentidos oniricos, desafiando assim o mundo masculino da fotografia em que a norma eram
imagens nitidas e bem focadas, o que resultou em inflamadas criticas quanto a sua incapacidade como
mulher. Uma sociedade que ndo estava preparado visualmente para assimilar a mensagem de
Cameron, que produzia encenagdes com cenas biblicas, de Shakespeare ¢ do poeta Alfred Lord
Tennyson.

Cameron ¢ hoje uma dos mais aclamados fotografos do estilo picturalista juntamente com Gustave
Le Grey (18201884) que iniciou sua carreira como pintor e assim que comegou a explorar a fotografia,
foi um dos seus maiores inovadores técnicos sendo o primeiro a usar a impressao dupla. Criou também

processos que produziam graduagdes de tons finos, como também retocava as imagens com pincel

20 Antes da fotografia de moda surgir, o esteredtipo de mulher ideal havia sido criado pelo ilustrador Charles
Gibson da revista Life. As “Garotas de Gibson” logo tornaram-se icones ¢ influenciaram toda uma sociedade da
época. Elas eram a mulher vitoriana antecipada que usava os cabelos presos mostrando a nuca € 0 pescogo e
espartilhos apertados para criar uma silhueta mais magra e longilinea. Disponivel em http:/www.loyno.edu/
~kchopin/new/women/gibsongirl.html
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para alterar os tons e remover objetos indesejados. Suas imagens sdo marcadas pela dramatizacdo dos

contrastes.

Fig. 3.4 Gustave Le Gray - Os ensinamentos da fiota francesa perto de Cherbourg, 18582,

2l Disponivel em: https://medium.com/@brianscottmackenzie/a-mirror-of-the-victorian-soul-2dbad69d 158a#.
77xjvbpny

22 Disponivel em: http://ostenwart.blogspot.co.uk/2013/01/gustave-le-gray.html
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Em 1888, o mundo presenciava a primeira democratiza¢ao na producdo das imagens fotograficas
quando a Estman Dry Plate Company, sediada em Rochester, Nova lorque, introduziu a camera
Kodak, e no mesmo periodo também surge a camera reflex possibilitando o fotografo ver a imagem
pelo visor. O slogan da Kodak “vocé prime o botdo - nés fazemos o resto”, possibilitou as pessoas o
ato de registar aquilo que gostariam sem ter que manipular toda a parte mais complicada e cara da
producdo que envolvia a revelagdo em estudio. Aparecem também neste periodo, as cameras manuais
com obturadores de diafragma que dispensavam o uso de tripé possibilitando registar o movimento.

No final do século, surgiram os primeiros estudos criticos e discussdes pra classificar a fotografia
como forma de arte ou como instrumento de registo da natureza e da documentacdo da realidade em
um mundo em rapido processo de mudanca. A popularidade e democratizagdo na producgdo das
imagens fotograficas apenas dificultavam seu questionamento quanto arte. Apesar dos animos
aflorados, ambas abordagens foram aceitas no meio artistico. Pintores como Delacroix, Turner, Picasso
e Bacon utilizaram largamente as fotografias como subsidios de suas pinturas, todavia os receptores da

fotografia ndo imaginavam que a mesma recebia auxilio da pintura, algo que ainda ocorre largamente.

15. A grande virada.

O acontecimento de maior impacto artistico no inicio do século XX, foi a Primeira Guerra. O
racionalismo iluminista, a tecnologia e a ciéncia ganhavam conotagcdes mais amargas uma vez que
ajudaram a produzir mecanismos de destruicdo em escalas nunca vistas antes. Neste periodo acontece
a ascensdo da psicologia. O publico reflete grande interesse pelas pesquisas do russo Ivan Pavlov,
(1849-1936) eram estudos que indicavam o comportamento humano como fator de condicionamento
promovido pelo ambiente e pela experiéncia. Como também do neurologista Sigmond Freud com suas
teorias sobre o inconsciente em a Interpretacdo dos Sonhos de 1900. Tais experimentos atravessaram
0 meio cientifico e logo cairam na cultura popular e erudita. Vale ressaltar um dos principais fil6sofos
que contribuiram neste mesmo periodo de maneira primorosa para o legado sobre os estudos da
consciéncia e da criatividade. Henri Bergson (1859-1941) conhecido principalmente por ensaios sobre
os dados imediatos da consciéncia?’, convenceu muitos pensadores da sua época de que o processo da
experiéncia imediata e intuitiva ¢ mais significativa do que abstrata, e que poderiam ser um meio
cientifico para entender a realidade. Defendeu a importancia do aspecto sensitivo do ser, diretamente
relacionado a uma componente qualitativa onde o espaco ¢ o tempo ddo forma & maneira como
manifestamos e apreendemos nossas representagdes, sendo a consciéncia quem confere realidade aos

dados da experiéncia. Apesar de Peirce ter se pronunciado na época que ndo gostava de ser comparado

23 Suas principais obras que abordam a consciéncia sio Matéria e Memdria (1896), Tempo e Livre Arbitrio: Um
Ensaio sobre os dados imediatos da consciéncia (1889) A evolugdo criadora (1907) e As duas fontes da moral e
da religido (1932).
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a Bergson devido a sua falta de rigor para com a ciéncia, o fato é que ainda hoje muitos estudiosos
vém mais semelhancas do que diferencas entre os dois fildsofos.

O que podemos notar é que as abordagens cientificas emergentes desta época como a psicologia, o
evolucionismo, a fenomenologia e todos os aspectos que envolvam os mecanismos da representacao,
percepgao, criatividade, e consciéncia manifestaram-se diretamente na arte.

Enquanto Hugo Ball fundava o Caberet Voltaire em Zurique em 1916, palco das performances que
marcaram o movimento dadaista, em Nova lorque, artistas divulgavam suas obras e ideias de
vanguarda na revista 291, patrocinada pelo fotdégrafo e marchand de obras de vanguarda Alfred
Stieglitz (1864-1846). Ainda que a vanguarda americana ndo tenha se auto nomeado um movimento,
suas semelhangas como o dadaismo europeu acabou por classifica-la com o mesmo nome.

Como se sabe, talvez o ponto alto do dadaismo nova iorquino possa ser a Fountain (fonte) do
parisiense Marcel Duchamp, classificado pelo autor como um ready made assistido, um termo
formado a partir da roupa ready-made americana. Porém, foi com o seu texto impresso no jornal The
Blind Man, que Duchamp impds sua obra de maneira que se tornasse um dos trabalhos de maior
importancia do século XX. Além da fotografia realizada pelo respeitado Alfred Stieglitz, a fotografia
da Fountain, vinha antes de uma pintura de Marsden Hartley, o que reafirmava a sua pertenca ao
universo artistico.

Além de ter levantando questdes sobre a comercializacdo da arte e da estetizacdo da vida cotidiana,
(que a publicidade se encarregara de ampliar nas décadas finais do século XX, como veremos ao final
do trabalho), vale a pena ressaltar o poder transformador da obra de Duchamp através do pensamento.
Duchamp afirmava que tomar um objeto da vida cotidiana e apresenta-lo de uma nova maneira,
transformaria o seu significado utilitario, transformando-o em algo novo a partir de um novo ponto de
vista. Cria-se assim um novo pensamento (significado) associado a este objeto. Por uma perspectiva
semiotica a proposta de Duchamp — uma vez que a materialidade e técnica pouco importavam, e sim
o contexto em que estavam re-inseridos os objetos — foi empiricamente um jogo que abrangia
propostas cognitivas, de percep¢do e porque ndo dizer, do fendmeno semioldgico. Ele transformou a
qualidade do objeto através da sua forma (o apresentando de cabega para baixo, sua forma acabou por
remeter a um outro objeto) destruindo assim sua relagdo com o indice anterior (de objeto feito para
servir de urinol) e lhe dando um novo significado através de uma mudanca na percep¢dao da
fisicalidade do objeto. Por uma perspectiva semiotica, se um signo pertence a um objeto que possui
uma determinada forma fisica e suas caracteristicas sdo as propriedades que o tornam reconhecivel,
isto significa que, uma mudanga na fisicalidade deste objeto assim como na sua nomenclatura, (visto
que a legenda designava o objeto como fonte e ndo urinol) podem ser suficientes para mudar a
representacao deste objeto e assim, seu sentido. Estes foram os artificios utilizados por Duchamp para
alterar a representacgdo de tais objetos e por consequéncia, da sua percepgao. Os trabalhos de Duchamp
possuiam intima ressonancia com o seu contemporaneo Henri Bergson nas questdes que abordavam as
alteracdes da percepgao.

Duchamp tornou-se uma figura dominante na segunda metade do século XX, servindo de inspiragao

a artistas de todo o mundo que passaram a produzir obras conhecidas como Arte Conceptual. De
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acordo com Charlote Cotton (2013), a arte conceitual usou a fotografia para transmitir ideias ou atos
artisticos efémeros, como exemplo a performance, sendo que o registo destes atos, muitas vezes
aconteciam isolados do publico, e fez das suas fotografias objetos de arte nas galerias ou paginas de
livros e revistas de arte. Sendo que esta versatilidade ¢ ambigiiidade do status da fotografia como
documento e evidéncia de arte tem uma vitalidade intelectual bem usadas pela fotografia artistica
contemporanea.

Quando Duchamp regressa a Paris em 1922 o dadaismo estava as vésperas de se transmutar em
Surrealismo. As teorias de Freud foram decisivas na formagdo do movimento surrealista
preponderante nos anos 1920 e 1930. O surrealismo a semelhanga das artes abstratas que o
precederam, procurava revelar a realidade invisivel — néo espirituais— como os principios elementais
que regem o ser humano, banindo o neoclassicismo da razdo, das certezas, de uma realidade

observavel. Tal realidade foi representa por simbolos nas obras surrealistas.

"A imagem ¢ uma criagdo pura do espirito. Ela ndo pode nascer de uma comparagdo, mas da
aproximacdo de duas realidades mais ou menos distantes.” Pierre Reverdy (1889 -1960) 24

Um dos artistas mais importantes do movimento surrealista foi o americano Man Ray (1890-1976)
que havia se tornado amigo de Duchamp em Nova lorque. Apesar da grande variedade de meios com
que trabalhava, Man Ray destacou-se através da fotografia pois ao inclui-la no contexto dadaista onde
a ideia prevalecia a técnica, ajudou a estabelecer o medium enquanto meio artistico ao mesmo nivel da
pintura e da escultura, o libertando das restri¢des figurativas impostas pelos fotografos de belas-artes.

Man Ray, encontrou na fotografia de moda®® o seu lado mais criativo. Ao confrontar a depressdo
causada pela Primeira Guerra do século XX, Ray buscava simbolismos que remetessem a alegria, ao
humor, as fantasias, trazendo sempre uma novidade, a cada ensaio um novo experimento que
provocava a cultura da época com espontaneidade e originalidade, assim como se buscava no
movimento dada. Diferentemente de outros fotdgrafos de moda, as imagens de Man Ray destacavam-
se por criar uma linguagem mais conceptual na fotografia de moda que se distanciava da linguagem
publicitaria tradicional, ao buscar representar ndo a roupa em si, mas o que ela significava. Este

mesmo conceito ¢ ainda adotado na fotografia de moda contemporanea.

24 Poeta francés associado ao Surrealismo e, principalmente, ao Cubismo, do qual se tornou o principal tedrico
em sua transposic¢ao para a Literatura apds a morte de Apollinaire.

25 A fotografia de moda na sua primeira fase surge no ano de 1914 até 1950 fazendo da fotografia um
instrumento de realizagdo do real e do imaginario para tornar concreto um sonho coletivo dos estilistas:
ferramenta indispensavel para o desenvolvimento da moda.A figura feminina era co-protagonista em uma
sociedade burguesa ¢ masculina. Este periodo abrange varios estilos como o pictorialismo do Baron Adolphe de
Meyer, a teatralidade de Horst e Cecil Beaton, o construtivismo de George Hoyniguen Huene, e o surrealismo de
Man Ray e Erwin Blumenfeld.
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Fig. 4.4 Man Ray, Vogue Paris . 1926 ¢

A moda cria uma determinada representacao estética idealizada para um determinado tempo, e
consequentemente o corpo ideal para esta representacdo. A influéncia da moda principalmente nos
ideais de representacdo do corpo, foi muito mais intensa para mulher, porque desde o inicio foi
direcionada e idealizada para a mulher como notamos nas representagdes das Garotas Gibson. A moda
e publicidade se desenvolvem paralelamente neste periodo, mas alcangam o apice mesmo apds a
segunda guerra mundial, quando a mulher entra ativamente no mercado de trabalho, na vida social.

A mulher entdo deixa de ser a figura fragil e elegante como era representada na maioria das
fotografias de moda antes da segunda guerra. A publicidade também direciona-se para a mulher neste
momento pois sendo a administradora do lar e também recente fonte produtiva, a mulher se torna o
novo consumidor em potencial.

Ainda hoje grande parte da publicidade ¢ direcionada ao sexo feminino. Tanto a moda quanto a
publicidade se serviram plenamente da for¢a de persuasdo da imagem fotografica como meio para
disseminar suas mensagens e para alcangar seus interesses. Visto que a fotografia para além de
representar algo existente e real, pode ser manipulada ao se somar a ideia de realidade, (o signo
indicial ) e conecta-lo a valores e significados distintos de modo intencional. E assim criar novas
representagdes, ¢ por consequéncia, novas realidades. O que a moda, a publicidade ¢ mesmo o
marketing fizerem, foi desenvolver a partir das ideias de alteracdo das representagdes e significados
apresentadas pelos dadaistas e surrealistas como Duchamp ¢ Man Ray, a inclusdo de outros

significados direcionados a recepgdo do publico, com o objetivo de promover o consumo.

26 Disponivel em: http://revista.vogue.globo.com/paristododia/2014/03/um-seculo-de-fotografia-de-moda-na-
conde-nast/
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F. 5.4 Richard Avedon. Dovima com elefantes. Vestido de noite Chirtian Dior, 1955

Nossa percep¢ao ao olhar para a fotografia (Fig. 4.5), é logo guiada por duas qualidades sendo que
uma pode vir antes da outra. Um delas seria as percepgdo das diferentes escalas entre os elefantes e
altura da modelo. A outra qualidade estaria na diferenca entre o tecido e a pele da modelo, ambos
claros e macios, contrastando com a pele escura e rugosa do animal. Ao observarmos as linhas, a
direcdo dos bracos da modelo acompanham as trombas dos elefantes, ou sdo os elefantes que a
imitam? Fato ¢ que os trés elementos apresentam-se na mesma sincronia.

A imagem nos prende, ndo ¢ algo comum uma mulher tdo elegante entre animais tdo grandes ainda
que presos por correntes. Ao expressar-se altiva e calma, as expressoes da modelo nos remetem as
referéncias faciais de controle sobre a situacdo e por isso, de poder. Este poder, ¢ um dos valores que a
moda pode incutir na roupa através das representacdes. Neste caso, o empoderamento da mulher vai
de encontro aos valores da nova mulher pos segunda guerra.

A atitude exigida pela mulher apds a segunda guerra, de luta e independéncia é entdo associado ao
glamour e elegancia. E uma construgio visual através da representagdo humana na ascensio de novos
valores mas relacionado-os ao comportamento, a apresentacdo do corpo, e por fim do consumo. Deste
a apreensdo qualitativa de escalas, contrastes e texturas como atributos do indice que fazem o nosso
olhar ser seduzido pela imagem, o representarem foi pensado minuciosamente para que a mensagem
de associagdo entre glamour e poder fosse assimilado pelo intérprete ainda que inconscientemente. Os
artificios utilizados pela publicidade, moda e marketing, foram de certo modo e por uma perspectiva
de significado, os mesmos utilizados por Duchamp, porém direcionados ao consumo e a ascensdao do

capitalismo pos segunda guerra.

27 Disponivel em: http://modalisboa.pt/noticias/dior-by-avedon 213
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CAPITULO V - AFOTOGRAFIA DIGITAL E A ABSTRACAO COMO REGRA.

16. Homens politicos, mas de um tipo um tanto especial.

A pos-revolugdo industrial nos forneceu uma quantidade de maquinas capazes de produzir
linguagens. Porém as culturas de massas como o rddio, as midias impressas, a tv € o cinema
promoviam em comum a passividade dos seus espectadores. No inicio dos anos 1960, os primeiros
sistemas militares de teleinformatica ainda estavam em experimentacdes, € os computadores ainda ndo
evocavam os bancos de dados e muito menos o processamento de textos. Até cerca de 1975, os
criticos da informatica acreditavam que o computador era uma maquina rigida, restritiva,
centralizadora. No entanto, desde o comego dos anos sessenta, engenheiros como Douglas Engelbart
(1925-2013)*® conduziam pesquisas na dire¢do de uma informatica baseada na comunicagio, através
do trabalho cooperativo e da interacdo amigavel. Em 1979 surgem os primeiros processadores de texto
para microcomputadores, assim como a primeira planilha, sem contar com as inimeras linguagens de
programacao, jogos ¢ programas especializadas.

A revolugdo da informatica inicia quando o microcomputador se torna composto por interfaces
sucessivas, no qual foram agregados aos poucos, acessos a redes cada vez mais vastas, até que a
conexdo fosse estabelecida com os circuitos sociais e técnico das organizagdes de trabalho e
educacionais. Douglas Engelbart possuia como principio estratégico essencial — em rela¢do a sua
visdo a longo prazo — o objetivo da coeréncia das interfaces, que tivessem a capacidade de articular
os sistemas cognitivos humanos através de dispositivos eletronicos inteligentes, criando uma
comunicagdo com o computador que fosse intuitiva, metaforica e sensoriomotora, em vez de abstrata,
rigidamente codificada e desprovida de sentido para o usuario, pois “humanizar a maquina” seria o
suficiente para seduzir o usuario em potencial e o ligar cada vez mais ao sistema.

Por volta dos anos 1970 se acentuando nos anos 1980, comecam a aparecer pequenos aparelhos,
como por exemplo o controle remoto e o video cassete, que ofereciam a opgdo ao telespectador de
escolher e arquivar os temas que desejassem. Ainda que sutilmente, estas pequenas invengdes
comegaram a treinar a sensibilidade e capacidade humana de interagdo com a midia, dissolvendo aos
poucos o dominio centralizador das culturas de massas e preparando o publico para o que estava por

vir. Relembramos que a proposta de treinar a sensibilidade humana pode se dar por diversos

28 E conhecido por ter inventado o mouse de computador; por ser um pioneiro na interagio entre humanos e
computadores, cuja equipe desenvolveu o hipertexto, computadores em rede ¢ os precursores de interfaces
graficas; e por ter se comprometido em defender o uso de computadores e redes para ajudar a solucionar os cada
vez mais complexos e urgentes crescentes problemas do mundo atual.
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direcionamentos e fontes. Pois como menciona Pierre Lévy, “o transcendental historico?® esta a mercé
de uma viagem de barco. Basta que alguns grupos sociais disseminem um novo dispositivo de
comunicagao, e todo o equilibrio das representacdes e das imagens sera transformado, como vimos no
caso da escrita, do alfabeto, da impressao, ou dos meios de comunicacdo e transportes
moderno.” (Lévy,1995: 21). Como mencionamos no capitulo IV a arte muitas vezes possuiu um papel
ativo nestas transigoes por ser uma das areas das representacdes humanas que mais manipulam os
sistemas de signos. Walter Benjamim (1955) menciona que o cubismo estava na verdade preparando a
nossa sensibilidade perspectiva para o advento do cinema, pois assim como o cubismo realiza
transposicdes espaciais do objeto em todas as suas tradugdes, o cinema as faz através do espaco e

tempo.

“Tal como para o dadaismo, o cinema pode dar importantes contributos para a
compreensdo do cubismo e do futurismo. Ambos surgem como tentativas
insuficientes da arte, para empreender a penetracdo da realidade com
aparelhagem. Diferenciadamente do cinema, estes dois movimentos realizaram a
sua tentativa, ndo através da utilizacdo da aparelhagem para a representagdo
artistica da realidade, mas através de uma espécie de alianca entre a representagao
do real e a aparelhagem. Assim se explica o papel preponderante que o
pressentimento da construgdo dessa aparelhagem visual tem no cubismo e o
pressentimento, no cubismo, dos efeitos dessa aparelhagem, tal como o cinema os

ird concretizar através do rapido desenrolar de pelicula. ”. (Benjamin, 1955: 18)

Apenas vinte anos depois, as grandes empresas de informatica aderiram aos ideais de Douglas
Engelbart como estratégia comercial sob o risco de serem ultrapassados pelos recém-chegados da
microinformatica, muito agressivos comercialmente. Pierre Lévy (1990), nos lembra que os
empreendedores da microinformatica ndo eram apenas técnicos, ¢ de que deveriamos considera-los
ndo apenas como agentes da “revolu¢do informatica” mas como homens politicos, de um tipo um tanto
especial. “O que os distingue é o fato de trabalharem na escala molecular das interfaces, 14 onde se
organizam as passagens entre os reinos, ld& onde os microfluxos sdo desviados, acelerados,
transformados, as representa¢des traduzidas, 14 onde os elementos constituintes dos homens e das
coisas se enlacam.” (Lévy, 1995: 33). O que seria entdo a “escala molecular das interfaces”,
abstragdes? “Onde se organizam as passagens entre os reinos”, seriam codigos? E seriam
“representagOes traduzidas”, os signos? Teriam estes homens algo em comum com Duchamp e
Picasso?

Santaella e Noth (1997) dedicam em sua obra um capitulo inteiro sobre como a computagao grafica

ndo so6 € possivel através da abstracdo, uma vez que sua realizagdo se da através da matematica, mas

29 A origem do termo estd em Kant para transcedental: aquilo através do qual a experiéncia é possivel, Pierre
Lévy acrescenta a palavra historico para determinar a percep¢do como estrutura da experiéncia dos membros de
uma determinada coletividade.
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como também transforma os signos que produz em abstracdes. “Pierce chegou a insinuar que a
tendéncia de todas as ciéncias é aumentarem gradualmente o seu nivel de abstracdo até se saturarem na
matematica. O conglomerado de ciéncias que hoje recebe o nome de ciéncia cognitiva parece estar no
caminho de comprovar essa sugestdo. Do mesmo modo, parece haver um tendéncia atual, em todas as
linguagens de caminharem para um modo de estruturacdo, para uma morfogenese semelhante a da
musica que sempre foi, alids a mais matematica dentre todas as linguagens.” (Peirce apud S&N,
1997).

Ao penetrarmos na computagdo grafica como um gerador de signos, a fotografia talvez seja o
medium que mais sofreu transformacdes profundas em todas as suas dimensdes. Quando falamos de
fotografia analdgica (termo mais popular para a fotografia de filme) e digital, estamos a falar das
tecnologias e de como os processos sdo realizados, € ndo do produto final.

A comegar pelo primeiro processo de realizagdo fotografico, de captacdo da imagem, a fotografia
passou de um processo que era 90% fisico (reagdo da matéria a luz) para um processo 90% codificado
em que o filme fotografico é substituido por um sensor eletronico que contém pequenas grades com
milhdes de elementos foto-sensiveis. Quando uma imagem ¢ registrada, um raio de luz incide sobre os
elementos foto-sensiveis, que registram a sua intensidade como uma carga elétrica, e a passam por um
conversor que transforma a imagem em dados digitais. Para determinar a cor real de cada pixel, a
camera faz uma estimativa com base nos valores medidos em cada elemento fotossensivel. A cor de
cada pixel ¢ fruto da combinacdo de trés cores basicas: vermelha, verde e azul. Cada uma dessas trés
cores possui 256 tonalidades, da mais clara a mais escura, que combinadas, geram mais de 16 milhdes
de possibilidades de cores. Os pixels sdo agrupados em linhas e colunas, um verdadeiro grafico, para
formar uma imagem.

Quando passamos para a segunda fase, o da revelacdo e edicdo, a fotografia por filme se realizava
através de um processo fisico e quimico, ja no processo digital a revelagao ¢ instantanea no visor da
camera e sua edicdo se da por um programa com capacidade de ler imagens com altissima qualidade
(informac@o) possibilitando iniimeras possibilidades de leitura, alteragdo e multiplicacdo. Na terceira
fase, o da distribuicdo, a fotografia analdgica estava destinada a um suporte fisico, enquanto a
fotografia digital ndo possui limites podendo tanto aparecer em uma suporte fisico ou como na sua
grande maioria, ser distribuida incontaveis niimero de vezes entre aparelhos eletronicos habilitados
para a sua decodificagéo.

Toda imagem eletronica ou digital é em sua esséncia abstragdo. Estudos indicam que a fotografia
digital possui analogias estruturais com outros signos mais abstratos, como a musica por exemplo.
Pois enquanto alguns sistemas de signos se materializam na simultaneidade do espaco, tais como o
desenho, a pintura, a escultura, arquitetura, e também a fotografia em suporte fisico; outros tomam
corpo e se dissolvem na sequencialidade do tempo, tais como a oralidade, a musica, o cinema, ¢ a
imagem eletrénica em geral. “A negagdo desta distingdo ocorre porque se costuma ignorar que
qualquer signo ou linguagem, possuem um grau de objetividade que lhe é proprio e independente, até
certo ponto, da existéncia de um sujeito perceptivo que por sua propria natureza € um provedor de
tempo.” (Santaella e Noth, 1994: 91)
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Vilem Flusser (1920-1991), quando escreveu Towards a philosophy of Photography, (1984) diante a
tdo debatida questao da existéncia de um codigo fotografico, talvez tenha sido um dos poucos criticos
sobre fotografia que a tenha abordado por uma perspectiva da sua produgdo e ndo apenas pela

perspectiva da sua leitura e recepgdo, como a maioria dos criticos sempre fizeram.

“Nas imagens tradicionais, podemos reconhecer facilmente que nos estamos
lidando com simbolos. Um pintor por exemplo, estd interposto entre a imagem ¢
o seu significado. Um pintor elabora os simbolos da imagem na sua mente, e ele
transfere este simbolos através de um pincel aplicando-os em uma superficie.
Nas imagens técnicas, ha um fator que se interpdem entre a imagem € 0O seu
significado, a cdmera a o homem que a utiliza. Este factor é a “operagdo do
aparato” que ndo parece interromper a relagdo entre a imagem e o seu
significado. Este mundo operativo, “parece ser visto”, mas o que ocorre durante
esta passagem do “in put” e do “out put” permanece escondido. De fato, o
processo de codificacdo das imagens técnicas acontecem dentro da cimera
escura e qualquer critica a respeito do que se realiza dentro da camera, pode ser
falha caso ndo se reconhega isto, e permaneceremos iliteratos com relagdo as

imagens técnicas.” (Flussér, 1984: 10)

Flusser explicita que enquanto as imagens tradicionais como pintura, sdo simbolicas porque se
realizam primeiramente através da imaginagdo, as imagens fotograficas, técnicas, apenas podem ser
realizadas através de um mecanismo pré-determinado por cédigos. Mesmo a fotografia analogica
possui sua dimensdo codificada, pois apenas através das medigdes entre intensidade e velocidade da
luz, a captagdo da fotografia é possivel. A diferenca € que na fotografia digital todo o processo de
captacdo até o produto final se realiza massivamente por codificagdo. Com bits compomos as imagens,
textos, sons, arranjamos, sobrepomos e interligamos nossos pensamentos ou nossos sentidos. O
suporte da informacdo ¢ infinitamente leve, mével, maleavel, inquebravel. O digital é uma matéria, se
quisermos, mas uma matéria pronta a suportar todas as metamorfoses, todos os revestimentos, todas as
de formagGes. Lévy (1995) fez algumas observacgdes sobre o estado que nos encontrariamos com

relagdo a tecnologia digital:

“Mais que nunca, a imagem e o som podem tornar-se os pontos de apoio de
novas tecnologias intelectuais. Uma vez digitalizado, a imagem animada, por
exemplo, pode ser decomposta, recomposta, indexada, ordenada, comentada,
associada no interior de hiper documentos multimidias. E possivel (sera possivel
em breve) trabalhar com a imagem e o som, tdo facilmente quanto trabalhamos
hoje com a escrita, sem necessidade de materiais de custo proibitivo, sem uma
aprendizagem excessivamente complexa. Discos Oticos ou programas
disponiveis na rede poderdo funcionar como verdadeiros kits de simulagao,

catalogos de mundos que poderdo ser explorados empiricamente, através de
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imagens e sons sintetizados. Em breve estardo reunidas todas as condig¢des
técnicas para que o audiovisual atinja o grau de plasticidade que fez da escrita a

principal tecnologia intelectual.” (Lévy: 1995:63)

A revolugdo que presenciamos com relacdo a fotografia a partir de entdo, manteve a estrutura da
camera fotografica a mesma, — poderia ser diferente, mas a industria da imagem digital achou mais
viavel manter e estrutura das cdmeras por um questdo comercial e visando atender toda uma tradicao
na maneira de se pensar e captar a fotografia, — até que aconteceu a ascensdo do smartphone e da
camera do smartphone. O smartphone se transformou em uma "camera" a partir de uma pega de
hardware em um aplicativo de software. A "camara" de hoje é uma aplicagdo de software de muitos
em execu¢do no sistema operacional do dispositivo, aproveitando um par dos muitos sensores
incorporados no dispositivo. Quando se reduziu a cdmera para um aplicativo entre muitos € um sensor
entre muitos, conectado a todos os outros aplicativos e sensores, se comecou a criar formas muito
interessantes para alterar a substancia das imagens por tecnologia mével. Por exemplo, o iPhone de
hoje tem sensores para detectar a umidade, luz ambiente, proximidade, movimento (acelerometro) e
orientacao (o giroscopio), e talvez em breve, sensores para a atmosfera. Emparelhado com tecnologia
de conectividade (celular, WiFi, Bluetooth, iBeacon, NFC, etc.) e acesso a uma rede de informagao, a
camera de hoje ndo ¢ apenas um sensor de imagem e uma lente, mas a combinagdo de todos estes
sensores e aplicativos conectados por meio de sistemas operacionais em constante evolu¢do. Nos
comegamos a usar essas tecnologias para adicionar dados contextuais e estruturadas para fotos, no
momento da captura ou depois: localizagdes, rostos, cenas, por exemplo. Inovagdes continuas em
lentes, sensores de imagem, processadores e hardware de computador irdo levar a cdmera a novas
formas e lugares em futuro muito préximo.

O proximo passo da fotografia computacional ird se mover da intengdo de realizar as melhores
imagens possiveis, para fazer outras espécies de fotografias. Visualmente, nds estamos comegando a
ver isso com a fotografia Lytro, onde hé a capacidade de capturar e processar varias profundidades de
campo em um Unico artefato fotografico, ou nas pesquisas na area da femto-photography, um novo
tipo de imagem que possui um processo tdo rapido capaz de visualizar o mundo um trilhdo de frames
por segundo, e tdo detalhadamente que mostra a propria luz em movimento. Esta tecnologia pode um
dia ser usada para construir cameras que podem captar areas fora do campo de visdo para atém dos
180° ou ver o interior do corpo sem raios-X. Todas estas tecnologias ndo estdo mudando apenas a
performance da fotografia, mas principalmente o significado da fotografia. Uma vez que as fotos sdo
bits digitais, as opgdes técnicas para fotos expandem-se para o que quer que nés podemos fazer com
bits (armazenar, compartilhar, combina-los, etc.), € na sua dimensdo signica sdo as interpretagdes

visuais que os artistas de amanha irdo adaptar as suas criagoes.

46



17. A imagem digital e 0 “mundo imagem”.

A interface digital certamente amplia o campo do visivel. Permite ver modelos abstratos de
fendmenos fisicos ou outros. A infografia, representa certamente algo a mais que uma automatizagio
da pintura ou do desenho, uma vez que reune todas as técnicas de tratamento e de criagdo de imagens.
No momento presenciamos uma avango crescente da autonomia dos usuarios da informatica e do
software, dos diversos programas de manipulagdo infografica, inclusive uma infinidade de aplicativos
para edicdo de imagens nos smartphones desde graficos, mapas, fotografias, desenhos, como também
de discretas transformacdes como a introdugdo de icones “emotions" na escrita automadtica. O que
vemos ¢ uma verdadeira cultura da imagem ampliando seu espaco de ag@o a partir da revolucao
digital, e a fotografia ¢ apenas um dos seus elementos. Em 1995 Pierre Lévy ja previa o que hoje

estamos a presenciar com relagdo a comunicagdo no “mundo imagem”:

“ A imagem digital também € o complemento indispensavel da simulagdo, e sabemos o
papel que esta ultima tem hoje na pesquisa cientifica. Em alguns decénios, todos os
terminais terdo interfaces graficas avangadas. Neste momento mesmo, estd nascendo sob
nossos olhos uma nova ideografia; algo como uma escrita dindmica a base de icones, de
esquemas ¢ de redes semanticas. Estamos na fronteira, cada vez mais ténue, entre o
dominio da imagem e o da informatica, esperando a livre associagio das interfaces. E
preciso pensar as mutacdes do som e da imagem em conjunto com as do hipertexto ¢ da
inteligéncia artificial. Conexdes e reinterpretacdes serdo produzidas ao longo de zonas de
contato moveis pelos agenciamentos e bricolagens de novos dispositivos que uma
multiplicidade de atores realizardo. Os grandes impressores do século XVI eram ao mesmo
tempo letrados, humanistas, técnicos, ¢ exploradores de um novo modelo de organizagdo do
saber ¢ das trocas intelectuais. Devemos imaginar que, em relagdo as novas tecnologias da

inteligéncia, estamos diante de uma época comparavel a Renascenga.” (Lévy, 1995: 66)

18. A invasao do software.

A facilidade de trabalhar com o audio visual ao qual Lévy mencionava, refere-se basicamente as
possibilidades atribuidas ao software. Todos os dias aparecem continuas inovagdes, novos aplicativos,
novas programas aptos a nos servirem em comodidade, funcionalidade, ¢ entretenimento. No dominio
da programacao, a fotografia computacional esta criando avangos enormes para a nossa capacidade
visual de captura e representagdo do nosso mundo. Apenas vinte anos depois da previsdo de Lévy,
Marc Andreessen (2011) escreveu ‘“Por que o software estd comendo o mundo?”3?, observando e

profetizando como software foi transformando as industrias. O software alterou fundamentalmente

30 Disponivel em: http://www.wsj.com/news/articles/SB10001424053111903480904576512250915629460
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nossas vidas, e talvez em nenhum lugar isso ¢ mais evidente do que na fotografia, onde podemos ver e
experimentar o impacto de inovagdes dos softwares de imagens cada vez que tiramos, vemos e
partilhamos uma fotografia. Em 1999, as pessoas em todo o mundo tiravam cerca de 80 bilhdes de
fotos, em 2016%!, estima-se que as pessoas irdo compartilhar ou armazenar mais de 2.5 trilhdo de
fotografias.

Esta mudanga de comportamento tem espelhado mudangas econdémicas e financeiras macicas na
industria, e esse ¢ o ponto de observacdo de Andreessen e sua atividade de investimento e, de como o
software interrompe e transforma cadeias de valor, gerando significados sociais transformadores.

Para a nossa pesquisa, o que devemos observar ¢ que o significado da fotografia ndo mudou apenas
através da tecnologia, mas acima de tudo através de a uma mudanga de comportamento: as fotografias
foram inseridas nos processos de comunica¢ao de outras tecnologias do saber, e hoje estdo a interferir,
substituindo, somatizando e ou, subtraindo textos, uma vez que fazem parte do fluxo continuo e
interminavel do fluxo comunicativo. Todas estas transformacdes tém mudado ndo apenas a maneira
como nos comunicamos, mas também a forma como interpretamos as fotografia, como nos a
distinguimos nas diversas dimensdes significativas que atua, e principalmente no valor que atribuimos

as imagens em geral.

19. Uma época de representacdes hibridas.

Apos a guerra no Vietna em 1979, quando se inicia o avango da informatica e e as culturas de massas
perdem sua forca centralizadora, paradigmas como glamour por exemplo, comeg¢am a ser quebrados. A
hiprocrisia da sociedade ¢ o motim para os fotografos buscarem novas representagdes que vao de
encontro aos valores aspirantes da época. Uma época em que a revolta e a atitude sdo representadas
desde cendarios oniricos com cores saturadas até posturas deselegantes, até tons de pele morbidos,
expressoes de tédio e indiferenga. As tendéncias sdo diversas e vao desde o punk, tecno-surrealismo,

heroin chic, e o sexy-trash.

Fig.1.5 Juergen Teller, Bjork, Spaghetti Nero, Veneza, 2007.32

31 Disponivel em: http://www?2.deloitte.com/global/en/pages/technology-media-and-telecommunications/
articles/tmt-pred16-telecomm-photo-sharing-trillions-and-rising.html

32 Disponivel em : http://www.lehmannmaupin.com/artists/juergen-teller#16
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Quando se inicia o século XXI, todas estas tendéncias de comportamento e representagdes fluem
paralelas e conectadas umas as outras. Uma forte tendéncia de releitura dos comportamentos ¢ estilos
de décadas anteriores também comegam a surgir nas representacdes fotograficas comerciais que vao
desde o vintage, da contracultura hippie até o recente geek (giria da lingua inglesa cujo significado é

alguém viciado em jogos e internet)

Fig. 2.5 David LaChapelle, Série Meditacdo, 2003.33

A manifestagdo desta cultura cada vez mais hibrida, manifesta-se também nos estilos fotograficos
sendo que grande parte dos mais influentes fotografos de moda atuais, como Mario Testino (1954 - ) e
Oliviero Toscani (1942 - ) por exemplo, ndo se encaixam em nenhuma das propostas anteriores.
Devido a complexidade da sociedade contemporanea e por consequéncia, a grande complexidade de
valores, setores comerciais da fotografia como a fotografia de moda e publicidade tém se voltado cada
vez mais para temas que envolvam valores sociais, ou de retrospectivas das propostas anteriores com
uma roupagem mais contemporanea, como também sobre a saturag@o da sensualidade associada ao

consumao.

Guccl : ? A
A

A
Fig. 3.5 Mario Testino, Gucci, 2003.34

33 Disponivel em: http://guyhepner.com/product/intervention-by-david-lachapelle/
34 Disponivel em: http://vogue.globo.com/Suzy-Menkes/en/noticia/2016/06/tom-ford-back-gucci.html
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Fig. 4.5 Olivero Toscani, Benetton. Hu Jintao e Barak Obama 2011.3

Ja a fotografia artistica contemporanea, ¢ intensamente influenciada pelo impulso do mercado da
arte atual e pelo impacto das tecnologias digitais na producédo e disseminacdo de imagens. E embora o
reconhecimento da fotografia como arte tenha crescido, as discussoes criticas tendem a centrar-se na
consolidagdo e qualificacdo da fotografia na arte e ndo mais de pensa-la conceitualmente. De acordo
com Charlotte Cotton (2013) as questdes que influenciam as criticas da fotografia na arte
contempordnea sdo cada vez mais dirigidas sobre a produgdo das imagens em geral apds a revolucdo
digital do século XXI, dos modos como temos usado a comunicagdo baseada unicamente em imagens
em nossas interagdes cotidianas, nas redes sociais e nas plataformas de compartilhamento de fotos, do
amadorismo como producdo e publicacao proprias, no fotojornalismo amador online, da evolucao dos
aplicativos e computadores a visualizacdao de dados. Todas estas questdes tem como o objetivo analisar
a produgdo de imagens como linguagens visuais nos impelindo a definir de modo mais acurado quais

praticas fotograficas devem ser consideradas artisticas diante a onipresenca da fotografia no cotidiano.

Fig. 5.5 Ryan McGinley, Gloria, 2003 .3

35 http://www.designboom.com/design/benetton-unhate-campaign-features-kissing-world-leaders/

36 Disponivel em: https://pt.pinterest.com/pin/455637687275887902/
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Paralelamente os fotografos artistas contemporaneos também sdo inspirados pela historia do seu
suporte ao longo dos séculos XIX e XX. Encontram referéncias na fotografia de vanguarda do século
XX e a fotografia do cotidiano, retomada pelos fotografos artisticos norte-americanos na década de
1970. Abordagens que questionam se a fotografia da intimidade haviam se tornado um tema
consagrado, foi por exemplo uma da propostas contemporaneas com um toque ludico do jovem artista
Ryan McGinley, quando retratou a intimidade das suas amizades em 2003 (Fig. 5.5).

Sao tantas as propostas de dialogos na fotografia artistica contemporanea, que facilmente antigos
temas passam a ser revitalizados como os questionamentos sobre a fotografia ser uma imagem de uma
imagem preexistente € ndo uma releitura ndo mediada do seu tema,— foram questdes massivamente
debatidas no final dos anos 1970, periodo conhecido como pds-modernismo fotografico. Visando estes
didlogos Thomas Ruff baixou fotografias pornograficas pela internet, utilizou paletas cromaticas e
acentuou a granulagdo, criando imagens que exprimem o carater distante e remoto dos atos sexuais
presentes nas imagens . Sua inten¢do era mostrar como a idealizag@o € a chave para a representagdo de

um motivo e como “qualquer tema” pode se tornar a media¢do de uma forma estética.

Fig. 6.5 Thomas Ruff, Nudes, 2002.37

Em objetos imagens fig. 7.5, de Artie Vierkant, o artista transfere a dindmica e a estética da
fotografia digital e das ferramentas graficas para o ambiente da galeria, em pegas que conciliam e
seduzem, feitas para serem penduradas em paredes. Sua abordagem visa “monumentalizar” a

linguagem visual das telas da nossa vida cotidiana, infundido-as em objetos formais.

37 Disponivel em: http://www.medienkunstnetz.de/works/nudes/
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Fig. 7.5 Artie Vierkant, Image Objects, 201138,

20. O consumo autoral.

Nossa missdo nesta pesquisa ¢ captar os sinais, o que estamos comunicando nas mensagens
fotograficas que partilhamos, e entender o que ¢é relevante na cultura contemporanea através destas
mensagens. Temos como ponto de observagdo o estado de democratizacdo da producdo fotografica
atual, que talvez, ja teria alcangado niveis absolutos de globalizagdo caso nao houvessem as barreiras
socio economicas. Ao observar estes recentes produtores, o fluxo constante e renovado de informagao
torna ainda mais complexa a nossa leitura. A vida publica se mistura com a vida privada, onde
trabalho, lazer, ideologias, relagdes e consumo navegam na mesmas redes comunicativas. E em meio
ao efémero e a complexidade de paradigmas que vivemos, que encontramos na obra do socidlogo
Francesco Morace Consumo Autoral. As gera¢des como empresas criativas (2009) algumas diregdes
importantes para um melhor enquadramento a nossa pesquisa, uma vez que esta obra converge para o
mesmo ponto de observagdo que o nosso: a produgdo do publico.

A obra de Morace apresenta a ruptura dos mecanismos de consumo apos a recente crise global,
apresentando um novo perfil de consumidor, menos influenciado pela sedugido das grandes marcas e
que tem a cada dia se tornado mais autor ¢ ator de suas proprias escolhas de consumo. De acordo com
o autor, a contradi¢do que estd explodindo nos mercados, reside no paradoxo segundo o qual os
esfor¢os para entender os consumidores sdo engessados por uma logica que trai os valores emergentes.
O termo americano conhecido como design thinking, pde em nova perspectiva os universos das

mercadorias, das midias e da comunicagao. A opgao de consumo deixa de estar associada a constru¢ao

38 Disponivel em:http://artievierkant.com/imageobjects.php
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de uma identidade individual para torna-se uma commodity, ou seja, o consumidor ndo mais se
identifica com os produtos ou marcas mas os considera companheiros e facilitadores, passa-se do
chamado lifestyle para o Life Ocasion, onde ocasides fragmentam a vida do consumidor.

O design thinking esta centrado na experiéncia estética. De acordo com Morace — ¢ ja previsto por
Pierre Lévy — este momento esta mais proximo da experiéncia da Renascenga, do encontro entre o
artistico, o espiritual e o tecnoldgico, com a diferenca que no Renascimento a criatividade estava a
disposig@o de poucos e hoje penetra na vida de todos nos, através da moda, da arquitetura, das artes
graficas e do design.

Por uma perspectiva de consumo segundo o autor, temos hoje os bens de conforto e os bens de
criatividade. Enquanto os primeiros promovem sensagdes prazeirosas e imediatas, os segundos
tendem a durar um longo prazo, sio relacionais, culturais e exigem maior energia pessoal para serem
apreciados. E crescente os casos em que os bens de criatividade passam a se tornar uma prioridade na
vida de muitos individuos, iniciando uma revolugdo que definird os valores integrais do que os
estudiosos chamam de Terceiro Renascimento, que unira conforto e criatividade, pois j& a alguns anos
os estudos do instituto Future Concept Lab, do qual Morace ¢ presidente, vem apresentando uma visao
neorrenascentista das profissoes, do consumo e do mercado. Ressurgem assim os valores humanistas,
da pesquisa cientifica e tecnoldgica em torno de um importante nicleo de valores criativos que
chegam a tradicdo humana e social, entendido como um processo intuitivo produtor de qualidade de

vida.

“Do ponto de vista sociologico, o que hoje emerge ¢ uma aceleracdo imprevista
de comportamentos heréticos e ecléticos que vao além de qualquer intencdo
vanguardista, que consolidam uma visdo criativa da classe média emergente do
mundo inteiro ¢ ndo sé dos nichos intelectuais e experimentadores que se
contraem até desaparecer. O comportamento cotidiano das pessoas “normais”
estd se aproximando das experimentagdes mais ousadas da vanguarda do

novecentos: explorar o mundo do Second Life.(Morace, 2009: 12).

Morace coloca em perspectiva um ponto interessante da compreensdo do consumo atual, que de
acordo com a nossa observagdo, vai de encontro as definigdes desenvolvidas por Lévy sobre os

processos do pensamento e da comunicagao atual que envolvem, criacdo, subjetividades e imaginagdo.

“O comportamento dadaista, surrealista, do “neorrealismo” (segundo a
brilhante teorizacdo de Pierre Restany nos anos 60) dos comunicadores,
abrange, por exemplo, as modalidades de fruicdo dos produtos que sdo
reinterpretados no mundo livre e criativo. O outro elemento que tem a ver
com o potencial dadaista de cada produto conduz a uma integracdo completa e
definitiva entre funcdo e forma, entre ética e estética. No consumo emerge a

componente conceitual que tem caracterizado a arte durante o ultimo século e
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que ainda falta ao marketing contemporaneo. Os managers deveriam estudar

menos formulas econdmicas e mais historia da arte.” (Morace, 2009:12)

Segundo Morace, pds um século depois que Duchamp propos a estetizagdo da mercadoria industrial
como extraordinaria expressdo do talento artistico, o consumidor ao reconhecer este axioma, passa a
se tornar consumidores-autores, ¢ ainda mais, o consumidor passa a assumir o papel do critico,
iniciando o juizo estético do sucesso ou da faléncia da mercadoria. E ainda mais, de acordo com o
autor, deve-se abandonar as escolas de pensamento tradicionais e adotar a logica da experiéncia®®
como ponto de referéncia e de uma nova estratégia onde o consumidor € o novo protagonista criativo e
onde novas linguagens e estéticas e de design reconduzem as vanguardas. O autor considera também
que as novas tecnologias tém contribuido para modificar os comportamentos “mentais” que cada um
tem absorvido com os novos parametro do pensar, do decidir e do avaliar. A caracteristica
combinatoria tipica da bricolagem virtual, da velocidade do SMS, do aprofundamento narrativo do
DVD, a memoria seletiva possivel do iPod, as formulas do do-it-yourself tipica da videografia digital,
ou na experimentagdo expressiva dos DJs, t€m indicado o caminho na vida e forga propositiva dos

novos esquemas mentais que vao em dire¢do dos esquemas do consumo autoral.

39 Ver pag. 56. “conhecimento por simulagdo”.
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CAPITULO VI. UMA NOVA PERSPECTIVA COGNITIVA NA CONSTRUCAO DA
REALIDADE.

No capitulo anterior achamos importante ressaltar algumas caracteristicas proprias da sociedade
atual por uma perspectiva tecnoldgica e das mudancas de comportamento do consumidor como
algumas das muitas facetas da cultura contemporanea. E o que percebemos, é que depois do
aparecimento dos computadores, as fotografias ndo estavam mais inseridas na ordem de distribuicao
do saber que se havia estabelecido no século XVII com a generalizacdo da impressdo. Ao se
encontrarem agora em um novo meio de comunicagdo, seria necessario entendermos esta nova ordem,
suas caracteristicas e dindmicas, para estarmos aptos a entender os signos contemporaneos nas analises
desta pesquisa.

Um dos autores que mais nos orientam neste trabalho e praticamente em todo este capitulo, é Pierre
Lévy (1956- ), referéncia na compilacdo de estudos que abordam a tecnologia atual das comunicagdes
e seus reflexos na cultura através de uma nova proposta cognitiva. Paul Virilio, (1932- ), também ¢
outro autor de destaque nos estudos sobre as tecnologias da comunicacao.

Apesar de nos focarmos nos direcionamentos de Lévy para esta pesquisa, sdo extremamente
pertinentes as observagdes de Paul Virilio sobre os efeitos da comunicacdo atual. Em Cibermundo: a
politica do pior. (2000) e O espaco critico: e as perspectivas do tempo real (2005), Virilio alerta
sobre os efeitos que a informatica pode gerar através das alteragdes de nogdo da realidade, uma vez
que nos proporciona uma quantidade enorme de informag@o e nos tira as nogdes de tempo e territorio.
Mas, na classificagdo de Umberto Eco Apocalipticos e Integrados (1965) poderiamos, a grosso modo,
tomar Lévy como integrado e Virilio como apocaliptico no que se refere aos modos pelos quais cada
um vé os resultados civilizacionais da tecnologia digital.

Pierre Lévy apresenta em seu livro de 1995, Tecnologias da Inteligéncia, uma analise das técnicas
de transmissdo e de tratamento das mensagens, uma vez que sdo os agentes transformadores dos
ritmos ¢ modalidades da comunicacdo de forma mais direta, contribuindo para redefinir as
organizacdes. Ao desenvolver o conceito de ecologia cognitiva, Lévy (1995) defende a idéia de um
coletivo pensante homens-coisas, coletivo dindmico povoado por singularidades atuantes e
subjetividades mutantes. “Ao desfazer e refazer as ecologias cognitivas, as tecnologias intelectuais
contribuem para fazer derivar as fundacgdes culturais que comandam nossa apreensao do real”. (Levy,
1995:5).

Consideramos importante explanar algumas defini¢des desenvolvidas por Lévy e que se tornaram
nos estudos da comunicacdo em rede, denominagdes constantemente utilizadas e que também servem
de apoio no contexto das interpretagcdes desta pesquisa visto que o lugar comum das fotografias foi

alterado desde que passaram a ser compartilhadas por meios virtuais*.

40 Em O que é Virtual? (1996) Pierre Lévy aborda o fendmeno da virtualiza¢do e explica que o "virtual" ndo é
anténimo de "real" e nem sinénimo de “imaginario”. O real tem limitagdes evidentes e ¢ observavel, enquanto a
virtualizag@o tem pensamento baseado em defini¢cdes e em determinagdes.
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21. O conhecimento por simulacio.

Lévy explica o que seria o conhecimento por simulagdo que emerge no final do século XX. Se
analisarmos a informatica e os estilos de conhecimento que nos sdo familiares, ao analisar tudo aquilo
que, em nossa forma de pensar, depende da oralidade, da escrita e da impressdo, descobriremos que
apreendemos o conhecimento por simulagdo, e este conhecimento € tipico da cultura informatica onde
a escrita, a leitura, a visdo, a audicdo, a criagdo, ¢ toda a aprendizagem destes conhecimentos sdo
capturados por uma informatica cada vez mais avangada.

Segundo Lévy, o conhecimento por simulagdo diminuiria os longos e custosos processos de tentativa
e erro necessarios para o desenvolvimento de instalagdes técnicas, sendo parcialmente transferidos
para o modelo, com todos os ganhos de tempo e beneficios de custo que podemos imaginar. O
conhecimento por simulagdo, menos absoluto que o conhecimento teérico, mais operatorio, mais
ligado as circunstincias particulares do seu uso, junta-se assim ao ritmo séciotécnico especifico das
redes informatizadas: o tempo real. A simulacdo por computador permite que uma pessoa explore
modelos mais complexos e em maior numero do que se estivesse reduzido aos recursos de sua
imagistica mental e da sua memoria de curta prazo, mesmo se reforgcadas por este auxiliar por demais
estatico, que ¢ o papel. A simulagdo, portanto, ndo remete a qualquer pretensa irrealidade do saber ou
da relagdo com o mundo, mas antes a um aumento dos poderes da imaginacao e da intuigdo.

Um dos grandes promotores da grande democratizagdo da produgdo fotografica contemporanea esta
no conhecimento por simulagdo promovidos pelas culturas dos softwares, das video aulas e dos
aplicativos para edi¢do de imagens. Sem nenhum conhecimento técnico ou teorico, o usuario destes
programas t€m a liberdade de manipular transformagdes e efeitos nas imagens. Enquanto nas video
aulas grande parte do aprendizado se da por imitagdo dos passos de quem ensina, (e ndo pela logica do
programa ¢ aprendizado das suas potencialidades), nos aplicativos para telemoveis o processo € ainda
mais simples, intuitivo ¢ independente, sendo possivel para qualquer usuario experimentar efeitos e

altera-los.

22. O contexto.

Lévy explica que em um nivel mais fundamental, o ato da comunicagdo define a situagdo que vai
dar sentido as mensagens trocadas. “Através de seus atos, seu comportamento, suas palavras, cada
pessoa que participa de uma situagdo, estabiliza ou re-orienta a representacdo e dela fazemos outros
protagonistas. Sob este aspecto, agdo e comunicacdo sdo quase sinénimos. A comunicagdo SO se
distingue da acdo em geral porque visa mais diretamente ao plano das representacdes.” (Lévy, 1995:
13). Porém o jogo da comunicagdo, como aprendemos na obra do autor, consiste em através de

mensagens, precisar, ajustar, transformar o contexto compartilhado pelos parceiros. “Ao dizer que o

56



sentido de uma mensagem ¢ uma "fun¢ao" do contexto, ndo se define nada, ja que o contexto, longe de
ser um dado estavel, ¢ algo que estd em jogo, um objeto perpetuamente reconstruido e negociado.
Palavras, frases, letras, sinais ou caretas interpretam, cada um a sua maneira, a rede das mensagens
anteriores e tentam influir sobre 6 significado das mensagens futuras.” (Lévy: 1995: 13).

Sabe-se que a fotografia desde a sua invencao sempre teve a fungdo primeira de comunicar, esta na
sua ontologia, na intencdo de quem a criou. E de acordo com citagdo de Lévy, uma vez que a
fotografia ¢ uma representacdo, temos a afirmacdo que ela estd no dominio da comunicacado, logo
quem a produz, quer comunicar algo. Colocamos entdo o nosso objeto de estudo, a fotografia, sob a
perspectiva da ideia que Lévy faz sobre o contexto na comunicagdo cibernética. Sob a perspectiva da
acdo, estaria aqui o ato de produzir e ou compartilhar imagens, uma vez que a informagdo contida na
imagem (representagdo) ¢ orientada por este produtor/compartilhador. Uma rede de sentidos ¢ criada a
cada nova imagem compartilhada, que sdo lancadas em uma esfera ainda mais ampla da comunicacao,
a cibernética, que também funciona como contexto destas imagens. No entanto ainda temos outras
redes dentro desta primeira, que sdo as redes sociais, ou seja, mais contextos. O sentido das fotografias
emerge ¢ se constrdi no contexto da virtualidade cibernética e ¢ sempre local, datado, e transitorio. A
cada instante, um novo comentario, uma nova interpretagdo, um novo desenvolvimento podem
modificar o sentido que haviamos dado a uma interpreta¢do emitida poucos minutos antes.

O que muda apés a comunicagdo na rede explica o autor, ¢ que na abordagem classica dos
fendmenos de comunicagdo os interlocutores fazem intervir o contexto para interpretar as mensagens
que lhes sdo dirigidas. Apds varios trabalhos em pragmatica ¢ em microsociologia da comunicacio,
Lévy propde uma inversdo da problematica habitual, pois longe de ser apenas um auxiliar util a
compreensdo das mensagens, o contexto se tornou o proprio alvo dos atos de comunicacdo, afirma o
autor. Justamente porque transformam os ritmos e as modalidades da comunicagdo, as mutacdes das
técnicas de transmissdo e de tratamento das mensagens contribuem para redefinir as organizagdes. Sao

lances decisivos, "metalances", no jogo de interpretagdo e da constru¢io da realidade.

23. Os nos (conexoes).

As operacdes de constru¢ao do contexto produzem continuamente o universo de sentidos que os
une ou que os separa. Para os atores da comunicagdo, estas operacdes se repetem na escala de uma
micropolitica interna as mensagens. Quando uma conexdo se realiza, os jogadores ndo sao mais
pessoas, mas elementos de representacdo. Neste contexto existem uma série de associagdes
interconectadas, porém os nos que selecionamos para ativar determinadas conexdes € que terdo forga
para emergir na nossa consciéncia. Ex: Quando falo maga, ou quando pinto uma maga, ou fotografo
uma magd, posso dar a ela um contexto como maca de Newton, ma¢d do éden, maca de gala. O

contexto designa portanto uma rede semantica em um dado momento. A dimensdo do contexto poderia
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funcionar por um perspectiva semidtica como indices ou simbolos potenciais que orientam, abrem
caminho, fazendo a mediagao para algo especifico a ser comunicado.

Por uma perspectiva da leitura das imagens fotograficas nas redes sociais por exemplo, cada
comentario funciona como um nd, pois abre caminho para novas informagdes, novas interpretagoes.
Sdo também nods cada informacdo agregada a imagem de quem a compartilha, a localiza¢do, quem

gostou, os didlogos que se desenvolveram nos comentarios e assim por diante.

24. Caracteristicas do hipertexto.

O hipertexto ¢ nada mais que o mundos de significacdo, uma metafora para todas as esferas da
realidade onde as significacdes estejam em jogo, nos explica o autor. Existe em diferentes escalas,
com sentidos sendo constantemente construidos e remodelado pelos atores da comunicag@o. Porém o
hipertexto ndo se limita apenas a comunicagdo, 0s processos sociais e tecnoldgicos também possuem
uma forma hipertextual. Tecnicamente, um hipertexto ¢ um conjunto de nds ligados por conexdes. Os
noés podem ser palavras, paginas, imagens, graficos ou partes de graficos, seqiiéncias sonoras,
documentos complexos que podem eles mesmos ser hipertextos. Os itens de informac¢do ndo sdo
ligados linearmente. Navegar em um hipertexto significa portanto desenhar um percurso em uma rede
que pode ser tdo complicada quanto possivel. Porque cada n6 pode, por sua vez, conter uma rede
inteira. Funcionalmente, um hipertexto ¢ um tipo de programa para a organizag¢do de conhecimentos
ou dados, a aquisi¢do de informacdes e a comunicagao.

Lévy, caracteriza o hipertexto através de seis principios abstratos:

1. A metamorfose, por este estar em constante transformagao.

2. A heterogeneidade, em que cada conexdo da rede hipertextual possui caracteristicas proprias,
enquanto na memoria por exemplo, se encontram sons, palavras e imagens, na comunicagdo as
mensagens podem ser analdgicas, multimodais.

3. A multiplicidade, cada hipertexto, ou seja, qualquer né ou conexdo quando analisado pode revelar-
se como sendo composto por toda uma rede e assim indefinidamente.

4. A exterioridade pois a rede depende de fatores exteriores para crescer ou diminuir como por
exemplo, novos elementos e conexoes.

5. A topologia, sua dindmica funciona por proximidade e vizinhanga que abrem caminhos.

6. A mobilidade dos centros, uma vez que a rede ndo possui centro fixo ou apenas um centro, mas
diversos centros interconectados com maior ou menor intensidade.

Todas as caracteristicas do hipertexto podem no ajudar a entender que apesar das imagens possuirem
suas proprias caracteristicas e limitagdes interpretativas, estdo imersas em um emaranhado de redes
semanticas que a todo momento podem conecta-las a outros centros de representagdes, de
significacdes e interpretacdes. A cada momento pode surgir um estimulo externo como um comentario,

capaz de influenciar uma transformacao e interpretagdo de outros observadores, por exemplo.
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25. Navegar

Lévy menciona que partindo de tragos tomados do empréstimo de varias outras midias, o hipertexto
constitui, portanto, uma rede original de interfaces. Algumas particularidades do hipertexto (seu
aspecto dinamico e multimidia) devem-se a seu suporte de inscri¢do Otica ou magnética ¢ a seu
ambiente de consulta do tipo "interface amigavel". As possibilidades de pesquisa por palavras-chave e
a organizagdo subjacente das informagdes remetem aos bancos de dados classicos. O hipertexto
também desvia em seu proveito alguns dispositivos proprios da impressdo: indice, thesaurus,
referéncias cruzadas, sumario, legendas. ..

Um mapa ou esquema detalhado com legendas ja constitui um agenciamento complexo para uma
leitura ndo linear. A nota de pé de pagina ou a remissdo para o glossario por um asterisco também
quebram a sequencialidade do texto. Uma enciclopédia com seu thesaurus, suas imagens, suas
remissOes de um artigo a outro, é por sua vez uma interface altamente reticular e “multimidia". O que,
entdo, torna o hipertexto especifico quanto a isto ¢ a velocidade, como sempre. A reacdao ao clique
sobre um botdo (lugar da tela de onde € possivel chamar um outro nd) leva menos de um segundo. A
quase instantaneidade da passagem de um nd a outro permite generalizar e utilizar em toda sua
extensdo o principio da ndo-linearidade. Isto se torna a norma, um novo sistema de escrita, uma
metamorfose da leitura, batizada de navegacao.

A experiéncia de ver fotografias online ¢ fortemente caracterizado pelo tempo de observagdo. A
grande quantidade de informagdo das redes incitam o usuario a movimentar-se de uma interface a
outra, ou de uma imagem a outra com maior velocidade. Diante a caracteristica principal do ato de
navegar, que ¢ a velocidade, lembramos que por uma perspectiva da recepcao “o significado de uma
imagem ¢ alterado de acordo com o que vemos imediatamente ao lado ou apos. Tal autoridade

dindmica ¢ distribuida por todo o contexto que a imagem aparece.” (Berger, 1972: 45)

26. A criacao.

Segundo Lévy o uso € o prolongamento do caminho ja tragado pelas interpretacdes precedentes; ou,
polo contrario, a constru¢do de novos agenciamentos de sentido. Por isso ndo ha uso sem tor¢ao
semantica inventiva, quer ela seja mintiscula ou essencial.

O ato da criagdo equivale a utilizar de maneira original elementos preexistentes, pois o uso criativo,
baseia-se em descobrir novas possibilidades. Esta dupla face da operagdo técnica pode ser encontrada
em todos os elos da cadeia informatica, desde a construcdo de circuitos impressos até o manejo de um
simples processador de textos. Criagdo e uso sdo, na verdade, dimensdes complementares de uma

mesma operacdo elementar de conex@o, com seus efeitos de reinterpretagdo e construgdo de novos
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significados. Ao se prolongarem reciprocamente, criacdo e uso contribuem alternadamente para fazer
ramificar o hipertexto sociotécnico.

A partir da nossa perspectiva poderiamos dizer que a criacdo ¢ um dos efeito causados pelos
mecanismos promotores do conhecimento por simulagdo, como resultado da utiliza¢do de softwares e
plataformas que permitem o uso criativo por parte do usuario. O uso da informaética e a disponibilidade

que esta oferece de manusear diferentes midias alternadamente também resultam em atos criativos.

27. Processos de subjetivacgao.

Parece mais facil hoje do que em 1995 reconhecer que Lévy estava correto ao afirmar que a
informadtica ndo intervém apenas na ecologia cognitiva, mas também nos processos de subjetivagdo
individuais e coletivos.

“Mesmo sem ser um especialista em informatica, ¢ possivel que alguém se deixe
seduzir pelos dispositivos de informatica. Ha toda uma dimensdo estética ou
artistica na concep¢do das maquinas ou dos programas, aquela que suscita o
envolvimento emocional, estimula o desejo de explorar novos territorios
existenciais e cognitivos, conecta o computador a movimentos culturais, revoltas,
sonhos. Os grandes atores da historia da informatica, como Alan Touring, Douglas
Engelbart ou Steve Jobs, conceberam o computador de outra forma que ndo um
autdmato funcional. Eles trabalharam e viveram em sua dimensdo subjetiva,

encantadora ou profética.” (Lévy, 1995: 34)

No que interessa a nossa pesquisa € como resultado da nossa reflexdo, consideramos dizer que a
capacidade de navegar, interagir, aprender e criar através da tecnologia informatica é um processo na
grande parte do seu tempo independente ¢ isolado que acaba por ser marcado pela personalidade do
individuo que o utliza. A liberdade de caminhar por trajetos de sua propria escolha e gostos acarretam
em experiéncias que nutrem os processos de reafirmagdo dos sujeitos. Esta liberdade poderia
promover a criagdo de representacdes que sustentam e sdo sustentadas pela relagdo de sedugdo entre o
sujeito e as dimensdes da informatica, visto que a presenga do homem dentro da rede somente ¢é
possivel através dos signos que o representam, seja desde a identificagdo do seu dispositivo (i.p.) em
um rede local ou publica, até a sua identificacao fisica através da sua imagem ou, da sua producao
criativa e de conhecimento.

Quanto mais tempo uma pessoa permanece conectada, mais ela estard se comunicando com o
mundo por mediagdo ndo apenas dos dispositivos, mas principalmente das representacdes que a
sustentam dentro da rede, sejam estas representacdes criadas através de imagens ou de outras midias.
As imagens compartilhadas por um usudrio podem servir para substituir sua presenca fisica em uma

interacdo de comunicagdo, mas também para manifestar seus gostos estéticos, de consumo, crengas e
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experiéncias e, assim, as imagens acabam por servir de “facetas” da sua identidade. Talvez aqui,
tenhamos alguma pista que nos leve a entender o crescimento continuo do numero de imagens
compartilhadas. Ou seja, mais presenga dentro da rede, nos exigiria maior niimero de representacdes.

Um processo que nos parece muito proximo ao second life.

28. A imaginagio.

Lévy (1995) nos ensina que se a eficacia da escrita como tecnologia intelectual se deu porque esta
permite estender as capacidades de memoria a curto prazo, a da informadtica se deu devido a simulagao
e da visualizagdo, pois ainda que ela estenda a memoria de trabalho bioldgica, funciona mais como um
modulo externo e suplementar da faculdade de imaginar. Parece mais plausivel que as pessoas
construam modelos mentais das situagdes ou dos objetos sobre os quais estdo raciocinando, e depois
explorem as diferentes possibilidades dentro destas construgdes imaginarias. A simulag¢do, que
podemos considerar como uma imaginagdo auxiliada por computador, ¢ portanto a0 mesmo tempo
uma ferramenta de ajuda ao raciocinio considerada por alguns tedricos, como o proprio Lévy por
exemplo, muito mais potente que a velha ldgica formal que se baseava no alfabeto.

Sob a perspectiva do nosso objeto de estudo, das representagdes imagéticas e seus significados,
representar algo ausente ¢ um ato de simulacao.

A proximidade da imagem como signo simbdlico no paradigma pos-fotografico, ndo se justifica
apenas através da mudanga do seu suporte fisico para um mais abstrato, mas principalmente na sintese
dos seus mais recentes processos de manifestacdo. A capacidade de manipulagdo que os bits nos
permitem abriga infinitas possibilidades de criacdo, que por sua vez sdo exteriorizadas e construidas
através da imaginacdo do usuario.

Quando a revolucdo digital nos proporcionou a facilidade de manipular uma midia com uma forte
capacidade de transformagdo, também nos proporcional um alto nivel de democratizagdo da criagdo
através das imagens, ¢ da liberdade de simular aspectos da nossa imaginagdo. E através do recente
paradigma fotografico, a da nova estrutura comunicacional, podemos ndo apenas simular quem somos
ou como vemos o mundo através de imagens, mas podemos também nos reinventar e criar um mundo
idealizado por imagens, tudo de acordo com a nossa capacidade de manifestar nossa imaginagdo nas

imagens digitais e na potencialidade imaginaria dos recursos informaticos.
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CAPITULO VII - SELECAO DAS IMAGENS FOTOGRAFICAS.

29. Critérios de selecao.

Visto que o objetivo desta pesquisa ¢ avaliar o conteido da produgdo fotografica realizada pelo
publico (fotdégrafos ndo profissionais), a selecdo dos critérios segue um certa ordem logica: o que,
porqué e onde, sdo as perguntas iniciais. Para a selecdo das imagens, foi feito uma pesquisa online que
teve como principio a escolha de empresas que realizavam pesquisas na area de desenvolvimento de
contetido online e que tivessem como perspectiva a rede global. Escolhemos entdo as informagdes
apresentadas pelas empresas americanas Go-Gulf'e The New York Times, a empresa italiana Vincos, e a
britdnica Smart Insights, sendo que as figuras apresentadas neste capitulo representam aspectos das

pesquisas que consideramos mais pertinentes com o conteudo deste trabalho.

29.1 O que as pessoas mais compartilham.

Em todas as pesquisas consultadas o compartilhamento de fotografias abrange cerca dos 42 a 45%
dos contetdos compartilhados. A razdo para a escolha de fotografias ¢ que estas geram 87% a mais
de interagdo com outros usuarios. A questdo mais pertinente encontrada pelos pesquisadores é que as
imagens em geral acabam por demandar menos tempo de leitura que um texto escrito indo de encontro

com o proprio comportamento da rede que esta em constante fluxo.

hat People Like To Share
On Social Networks

Pictures B 43%
Opinions 1 26%

Status update of what o,
and how they are doing 26 /o

Links to articles 26%

Personal recommendations o,
of things they like 25/0

News items 22%

Links to other websites | 21%

Links to other people’s post | 21%

Status update of what . )
they are feeling 19/0

Video clips | 17%

Plans for future activities, o,
trips and plans { 9/0

Fig. 7.1. O que as pessoas mais compartilham nas redes sociais, pesquisa realizada pela empresa de web design
Go-Gulf em 201541,

41 Disponivel em: http:/kimgarst.com/what-do-people-love-to-share-on-social-media
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29.2. Porqué as pessoas compartilham.

Em uma das pesquisas, ¢ um estudo realizado pelo jornal de New York Times em 2014 “the
psychology of sharing”,** (psicologia do compartilhamento) realizada com entrevistas ao vivo em
Chicago, Nova lorque e Sdo Francisco com metodologia quantitativa de 2500 usudrios considerados
compartilhadores nas redes sociais, visava saber o que motivava as pessoas por tras da acdo de
compartilhar contetidos para servir de fonte de informagdo para o setor de marketing e publicidade. Os

resultados revelaram os cinco principais motivos dos compartilhamentos:

Para distribuir valores e ou, entretenimento para o outros.
Para se definirem perante os outros.
Para aumentar e nutrir suas relagdes com os outros.

Para se auto-afirmarem ao vivenciar um sentimento de pertencimento com o mundo.

A S e

Para apoiar causas e valores que defendiam.

29.3. Onde as pessoas compartilham.

O terceiro critério seria saber onde, ou seja, quais midias as pessoas mais utilizavam para

compartilhar contetido.

WORLD MAP OF SOCIAL NETWORKS

January 2016

-~

g <

@ ~acebook @ QZone @ \ Kontakte Odnoklassniki
B twitter @ Facenama

credits: Vincenzo Cosenza vincos.it license: CC-BY-NC source: Alexa/SimilarWeb

Fig. 7.2 Em primeiro lugar apresenta-se o facebook no mapa mundial nas midias sociais mais utilizadas, num

estudo promovido pela agencia de pesquisas de trafico de informagdes Alexa & SimilarWeb, em Janeiro de
20164

42 Disponivel em: http:/nytmarketing.whsites.net/mediakit/pos/

43 Disponivel em: http://vincos.it/world-map-of-social-networks/
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WORLD MAP OF SOCIAL NETWORKS

Ranked 2nd - January 2016

@ nstagram @@ Twitter @ \ Kontakte Odnoklassniki
@ Linkedin @ Facebook @ Reddit
credits: Vincenzo Cosenza vincos.it license: CC-BY-NC source: SimilarWeb/Alexa

Fig.7.3 Em segundo lugar apresenta-se a rede social Instagram para compartilhamento de contetido. Observamos

que esta rede é baseada em compartilhamento de fotografias e videos com o maximo de 30 segundos.*

A imagem abaixo representa o dominio do Facebook onde 63% dos usudrios de internet utilizam o
aplicativo com um média de 15 dias de acessos mensais. O tamanho de cada circulo representam o
numero de dias que o site foi acessado em média por més. A intensidade da cor da bola e o nimero
representam a quantidade de sessdes. O Facebook Messenger tem uma impressionante penetracao de

47 %, e Instagram (também de propriedade do Facebook) vem em segundo lugar para o engajamento.

Facebook Dominates The Social Landscape

1 10

Penetration Engag o Sessions: |
Percent who Average days Average number of times accessed per day*
have accessed accessed
the app monthly
Facebook 63% 15.0 °
FB Messenger 47% 7.9 o
Instagram 27% 1.0 o
Twitter 22% 7.5 (5 ]
Google Plus 17% 3.2
0% 20% 40% 60% 80% 100%
The size of each circle represents the number of The color intensity and accompanying number
days each site was accessed monthly on average. represents the number of sessions.

Fig. 7.4. Facebook em primeiro lugar como a rede social mais utilizada por usuarios da internet.*’

4 Disponivel em: http://vincos.it/world-map-of-social-networks/

4 Disponivel em: http:/nytmarketing. whsites.net/mediakit/pos/
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| Chart 26: ACTIVE USERS OF THE TOP SOCIAL PLATFORMS AND MESSAGING TOOLS, BY AGE

35t044  45to54 |B5t06h

00000000

Tumblr Instagral YouTube ntere soogle+ W acebook

‘)‘)?f}ﬂﬂﬂﬁf\

Snapchat Kik Li Viber Whatsapp Skype Kakao

Fig.7.5. Idade de usuarios ativos das plataformas sociais e aplicativos de mensagens por idade. 4

Leading social networks worldwide as of April 2016, ranked by number of
active users (in millions)

Facebook
WhatsApp
Facebook Messenger
QQ
WeChat
QZone
Tumblr
Instagram
Twitter
Baidu Tieba
Skype
Viber
Sina Weibo
LINE
Snapchat
v
VKontakte
Pinterest
BBM
Linkedin®

Telegram

source. Additional Information.
cal, Whatsapp; Twitter; Tumblt, worldwide; We A Social W b L e asof A
8, 2016; socia networks and messengerichat app/voip included

Fig. 7.6. Numero de usuarios ativos em milhdes por uma perspectiva global.*’

46 Disponivel em: http://www.smartinsights.com/social-media-marketing/social-media-strategy/new-global-
social-media-research/

4TDisponivel em:http://www.smartinsights.com/guides/free-guide-to-create-a-social-media-marketing-plan/
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29.4 Quais os temas mais fotografados.

Nao foi encontrado nenhuma pesquisa cientifica especifica sobre temas mais fotografados. O que
encontramos foi uma série de artigos que referem-se a “clichés” das imagens fotograficas mais
compartilhadas em redes sociais, assim como estudos especificos nas mais diversas areas da ciéncia e
da fotografia a respeito de proliferacdo excessiva do ato de fotografar através de dispositivos moveis e
principalmente estudos da area de comportamento e psicologia a respeito das fotografias conhecidas
como selfie.

Como o facebook e o instagram sao as redes mais utilizadas para compartilhamento de fotografias,
realizamos uma pesquisa quantitativa independente para verificar se tais “clichés” realmente
correspondiam a realidade. Foram analisados 1000 perfis no periodo de 6 meses, sendo 500 no
facebook e 500 no instagram.

Foi constatado que cada perfil possui entre uma a trés fotografias consideradas temas clichés. Ou
seja, praticamente todo os usudrios correspondem a alguma destas representagdes em seus perfis
online.

Como este estudo tem por objetivo uma avaliacdo semiodtica da cultura contemporanea através de
imagens, avaliaremos 10 imagens recolhidas online. As imagens serdo avaliadas individualmente
através da metodologia semidtica peirciana, e do contexto sociocultural como ¢é inevitavel a propria
avaliag@o semidtica. A conclusdo desta pesquisa tem por objetivo fazer uma interpretagdo do contetido
das imagens como um coletivo que nos indiquem caracteristicas socioculturais mais aprofundadas.

Os temas que nossa pesquisa considerou mais presentes sao:

1° Selfies individuais.

2° Selfies na casa de banho.

3° Celebragdes.

4° Coquetéis.

5° Comida. Termo em inglés: porn food.

6° Animais de estimacao.

7° Look of the day conhecidas também pelo termo em inglés outfit.
8° Por do sol.

9° Pernas. Conhecidas como /Aot dog legs.

10° Asas de avido.
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Asa de Avido
2%

Por d@ssol Se|f|es

5%

i 31%

Porn Food
6%

Coquetéis
7%
Selfie.(c.b)
7%
Celebracgdes
29%

Fig. 7.7. O grafico acima representa os temas fotograficos com maior frequéncia nas redes sociais.*8

48 Imagem criada pela autora desta pesquisa.
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30. Caracteristicas das redes sociais.

Uma das caracteristicas fundamentais na defini¢do das redes € a sua abertura, possibilitando
relacionamentos horizontais e nfo hierarquicos entre os participantes sendo que a conexdo
fundamental entre as pessoas se da através da identidade. O que a redes possuem em comum € 0
compartilhamento de informacdes, conhecimentos e interesses.

As redes sociais possuem diferentes perfis, podendo ser desde redes comunitarias em bairros ou
cidades, redes politicas, partidarias, de estudantes e etc, ou redes online como, por exemplo, redes de
relacionamentos (Facebook, Twitter, Instagram, Google+, Youtube) e redes profissionais (Linkedin).

Como uma das varias interfaces existentes na rede, as redes sociais possuem uma dinamica
contextual e cada usudrio constrdi e desenvolve seus proprios contextos através das suas contas
individuais que interagem com o0s contextos de outros usuarios presentes nas rede. As redes sociais
também permitem a ligagdo de diversos nos, outras interfaces e midias. A utilizacdo das redes sociais
incentiva a criagdo, visto que cada usudrio pode compartilhar contetidos como também esta fortemente
associada aos processos de subjetivacdo, pois por uma perspectiva social, cada conta individual
substitui a presenca fisica de alguém em uma interagdo de comunicagao.

As redes sociais t€ém adquirido importancia crescente na sociedade moderna. A andlise de redes
surgiu como uma das técnica da sociologia moderna. No final do século XX, o termo passou a ser
olhado como um novo paradigma das ciéncias sociais, vindo ser aplicada e desenvolvida no ambito de
disciplinas tao diversas como a antropologia, a biologia, os estudos de comunicagdo, a economia, a
geografia, as ciéncias da informagdo, a psicologia social, a sociolinguistica , no servigo social e
inclusive nos estudos da cultura.

Em teoria, na estrutura das redes sociais, os atores sociais se caracterizam mais pelas suas relagoes
do que pelos seus atributos como género, idade, classe social. Estas relacdes tem uma densidade
variavel, a distdncia que separa dois atores pode ser maior ou menor ¢ alguns atores podem ocupar
posicdes mais centrais que outros. Este fenomeno é explicado por alguns tedricos apontando a
existéncia de lacos fortes e fracos e dos buracos estruturais onde se encontram os atores que nio

podem comunicar entre si a ndo ser por intermédio dum terceiro.*

4 LEMIEUX,VINCENT. MATHIEU OUIMET, Sérgio Pereira. Anélise Estrutural das Redes Sociais. 1*
Edigdo.Instituto Piaget. 2008/01
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CAPITULO VIII - SEMIOTICA APLICADA.

Para a analise das imagens, procuramos apoio na semiética aplicada de Peirce através de uma
abordagem mais atual que possuissem exemplos empiricos. Utiliza-se como apoio metodologico para
as analises desta pesquisa a orientagdo explanada pela autora e semioticista Lucia Santaella em seu
livro Semiotica Aplicada.

Na fotografia existem duas mediagdes: a do olhar, e o da maquina, em que ambos se somam.
Enquanto o olho humano possui dois pontos de referéncia criando a dindmica da leitura visual, a
fotografia ¢ feita a partir de um tUnico ponto de referéncia o da lente, um dispositivo com
caracteristicas que imitam a fun¢do do olho humano, como o diafragma (abertura da iris ) € o zoom,
(imitando o grau de focagem do olho). O olhar possui uma exploracdo volatil, a foto ja é um
instantdneo congelado para sempre. Na leitura de uma fotografia o olhar volatil explora este outro

olhar congelado.

31. Elementos constituintes do signo.

O processos de interpretagdo de Peirce sdo a aplicagdo de um conjunto de conceitos realizados
passo a passo seguindo a logica pelos quais os processos interpretativos ocorrem. De acordo com a
semiotica de Peirce relembramos que existem trés propriedades que habilitam as coisas a agirem como
signos: sua mera qualidade, sua existéncia e seu caracter de lei e, que quase todas as coisas estdo sob o

dominio da lei.

31.1. Os signos e seus fundamentos.

Os signos se referem a um objeto. Sua definicdo esta intimamente ligada ao tipo de relagdo que
mantém com o objeto:
Se o fundamento do signo ¢ um guali-signo, sua relacdo como objeto sera de um icone.
Se for um existente sera um indice.
Se for lei sera um simbolo.
Quali-signo: quando funciona como qualidade. Exemplo: a cor vermelha. O poder de sugestdo que a
mera qualidade da cor apresenta lhe da capacidade pra funcionar como signo, porém relembramos que
a cor vermelha por si s6 nao ¢ signo, ¢ quase signo. O poder que ela tem de “sugerir” algo existente, ¢
0 que a torna capaz de comunicar este algo. Exemplo: quando digo “vermelho sangue”, o vermelho
esta descrevendo uma qualidade de outra coisa ausente, o sangue. Todo signo é constituido por quali-

signos, sem o qual ndo poderiam existir. Se eu olhar uma tela completamente pintada de vermelho,
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estarei diante de um qual-signo indicial, pois ¢ uma qualidade que sugere algo existente. A arte
abstrata possui grande poder de sugestao e subjetividade justamente devido sua exploragdo qualitativa
da visualidade, a subjetividade acontece quando a mente singular do intérprete faz as suas proprias
associacdes com estas qualidades.

Sin-signos: sin significa singular. Que indica uma existéncia que ocupa um lugar no tempo e espago,
reagindo com relagdo a outros existentes e criando conexdes. Algo real, existente. Apontam para uma
série de outros existentes e infinitas diregoes. E cada uma ¢ uma de suas referéncias possiveis.
Funciona como o signo de cada uma e potencialmente de todas as referéncias. Exemplo: vermelho
sangue, o sangue € o sin-signo.

Legi-signo: A lei, ¢ uma abstragdo que ¢é operativa. Ela opera tdo logo encontre um caso singular sobre
o qual agir e o caso singular que se conforma a sua generalidade ¢ chamada de réplica. A agado da lei ¢
fazer com que o singular se transforme a sua generalidade, em que surgindo uma determinada situagao
as coisas ocorram de acordo com aquilo que a lei prescreve. Exemplo: as palavras, as leis da natureza,

as convencgodes socio-culturais.

31.2. O objeto e suas distingoes.

Sdo apenas dois tipos de objetos porque a relagdo de referéncia é dual:

1. Objeto dindmico. Exemplo: Quando olhamos uma fotografia nela se apresenta uma imagem. Essa
imagem € o signo e o objeto dindmico é aquilo que a foto capturou no ato da tomada. Ou seja o ser
real que ndo estd na imagem.

2. Objeto imediato: O modo como o signo representa, indica, se assemelha, sugere evoca € o objeto
imediato. Ele se chama imediato porque s6 temos acesso ao objeto dindmico através do objeto
imediato pois na sua fung¢do mediadora ¢ sempre o signo que nos coloca com tudo aquilo que
costumamos chamar de realidade. O objeto imediato nas imagens fotograficas sdo a aparéncia, a

representacdo do objeto dinamico.

31.3. O interpretante.

Relembramos que interpretante ndo quer dizer intérprete, porém algo mais amplo, mais geral. Este ¢
o terceiro elemento da triade de que o signo se constitui. Enquanto o objeto ¢ aquilo que determina o
signo e o que ele representa. O interpretante € o efeito interpretativo que o signo produz em um mente
real ou meramente potencial. E no processo interpretativo que a relagio dual do objeto se completa,
dai o interpretante ser triadico, pois ha trés passos para que o percurso de interpretacdo se realize.Os

niveis de interpretante incorporam ndo somente elementos 16gicos e racionais como também emotivos,
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sensoriais, ativos e reativos como parte do processo interpretativo que se constituem em um composito
de habilidades mentais que se integram em um todo coeso.

1. Interpretante imediato (primeiridade): associa-se diretamente ao potencial interpretativo do signo,
quer dizer do seu potencial de interpretacdo ainda que a nivel abstrato, antes de o signo encontrar um
intérprete qualquer em que esse potencial se efetive.

2. Interpretante dindmico(secundidade): efeito que o signo produz em um intérprete. Tem-se ai a
dimensao psicologica do interprete. E por sua vez de acordo com as trés categorias da primeiredade,
secundidade e terceiridade. Este interpretante subdivide-se em trés niveis:

2.1 Interpretante emocional: O primeiro efeito que um signo estd apto a provocar em um intérprete ¢
uma simples qualidade de sentimento, no entanto os interpretantes emocionais podem estar presentes
em qualquer interpretacdes.

2.2 Interpretante energético: Que corresponde a uma agdo fisica ou mental. fndices tendem a produzir
esse tipo de interpretante com mais intensidade pois os indices chamam nossa atenc¢do na dire¢do do
objeto que eles indicam.

2.3Interpretante logico: quando o signo € interpretado através de uma regra interpretativa internalizada
pelo intérprete. Sem estas regras interpretativas os simbolos ndo poderiam significar pois o simbolo
esta associado ao objeto representativo através de um habito associativo que se processa na mente do
intérprete ¢ que leva o simbolo a significar o que ele significa, ou seja, o simbolo esta conectado ao
seu objeto em virtude de uma ideia da mente que usa o simbolo sem que uma tal conexdo existiria. A
lei que lhe d4 fundamento tem que estar internalizada na mente que o interpreta sem o qual o simbolo
ndo pode significar.

2.3.1 Interpretante logico ultimo: o que equivale a mudancas de habito. As interpretagdo sempre
dependem de regras interpretativas ja internalizadas caso contrario n3o haveria espago para a
transformagdo ¢ a evolucdo, a mudanga de habito introduz o elemento transformativo e evolutivo no
processo de interpretacao.

3. Interpretante final: que se refere ao resultado interpretativo a que todo intérprete estaria destinados
a chegar se os interpretante dinamicos fossem levados ao seu limite ultimo. Como isso ndo ¢ jamais

possivel, o interpretante final ¢ um limite pensavel, mas nunca inteiramente atingivel.

32. Percurso.

32.1. Abrir-se para o fenémeno e para o fundamento do signo.

Neste primeiro momento ¢ preciso ter receptividade para as suas qualidades sem pressa das
interpretagdes prontas. Uma vez que o fundamento do signo é uma propriedade que existe nas coisas
que as faz agir como signos quando analisamos o fundamento estamos o nivel primeiro dos signos.

Nesse nivel os signos nos aparecem como fenomenos, quer dizer, estamos ainda no dominio da
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fenomenologia. Precisamos buscar a sensibilidade de um olhar contemplativo e tirar do modo
automatico o quanto possivel nossa percep¢ao. Abrir-se aos fenomenos e dar ao signo o tempo que
eles precisam para se mostrarem-se em seus aspectos qualitativos.

Partimos ent3o para um olhar observacional, neste nivel € a nossa capacidade perceptiva que deve
entrar em ac¢do. Estar alerta para a existéncia singular do fendmeno, saber discriminar os limites que o
diferenciam do contexto ao qual pertence, conseguir distinguir partes do todo para como sua qualidade
se delineia no seu aqui e agora. O universo no qual o signo se manifesta e do qual é parte. Dimensao
do terceiro tipo de olhar ao fendomenos: capacidade de generalizagdo ao seu ponto maximo. Extrair o
geral do particular, extrair de um dado fendomeno aquilo que ele tem em comum com todos os outros
com que compde uma classe geral. O que deve ser compreendido neste passo da analise € que os sin-
signos ddo corpo aos quali-signos e os legi-signos funcionam com principios guias para 0s sin-signos.
Quando atravessamos a fenomenologia damos abertura a semidtica no momento em que passamos a
buscar nos fendmenos as trés propriedades que os habilitam a agir como signos: as qualidades, sua

existéncia e seu aspecto de lei.

32.2 Analisar o objeto imediato do signo.

Neste passo devemos analisar o poder a relagdo do signo como o objeto diz respeito a capacidade
referencial ou ndo do signo. A que este signo se refere? A que eles aplica? O que ele denota? O que ele
representa? E considerar que o signo possui dois objetos, o dindmico ¢ o o objeto imediato. O melhor
caminho para iniciar a analise da relacdo objetal é do objeto imediato. Mais um vez tres olhares:
1° O que leva em considerag@o apenas o aspecto qualitativo do signo, apenas sua face quali-signo. A
apreensdo do objeto imediato do qual-signo exige do contemplado uma disponibilidade para o poder
de sugestdo evocagdo, associagdo que a aparéncia do signo exibe.
2° O que foca apenas aspectos existente de um signo, isto € sin-signo. Nesta caso o objeto imediato € a
materialidade do signo como parte do universo a que o signo existencialmente pertence. Aqui o objeto
imediato aparece como para de outro existente a saber o objeto dindmico que esta fora dele. Foto: cujo
objeto imediato esta no enquadramento e angulo especificos que aquela foto fez do objeto fotografado.
Quer dizer, a imagem que aparece na foto ¢ apenas uma parte de algo maior que a foto ndo pode
abracar por inteiro.
3° Olhar dirigido ao fundamento do signo ¢ aquela que leva em conta a propriedade de lei, o lei-signo
como fundamento. desta forma o objeto imediato ¢ um certo recorte que o objeto imediato apresenta
do seu objeto dindmico. Este recorte coincide com um certo estagio de conhecimento ou estagio

técnico com que o signo representa seu objeto dinamico

72



32.3 Acompanhar os niveis interpretativos dos signos

E na relagio com o intérprete que o signo completa a sua agio como signo, e ¢ apenas neste ponto
que ele age efetivamente como signo. Sua analise deve estar alicer¢ada na leitura cuidadosa tanto dos
aspectos envolvidos no fundamento do signo como nos aspectos envolvidos na relagao do signo com o
seu objeto. Tais cuidados sdo importantes para que nao fiquemos presos nas armadilhas dos
esteriotipos.

Quando analisamos o interpretante imediato em um processo de signos temos de levar em
consideragdo o fato de que, por ser um interpretante abstrato, potencial, o que fazemos no ato da
analise corresponde a posicdo de interpretante dindmico, isto é, na posicdo de uma mente
interpretadora singular, de um interprete particular daquela semiose especifica que esta sob nosso
exame. Uma semiose apenas pode ser estudada a partir do ponto de vista do analista. Este ponto de
vista corresponde na semiose ao lugar do interpretante dindmico.

Quando na analise de uma semiose chegamos na etapa do interpretante dindmico estaremos
explicitando os niveis interpretativos que as diferentes facetas do signo efetivamente produzem em um
interprete, no caso, o proprio analista. Os niveis interpretativos distribuem-se em trés camadas :
1° A camada emocional, ou seja, o reconhecimento e absor¢ao das qualidades.
2° A camada energética: quando o signo nos impele a uma agdo fisica ou puramente mental.
3° A camada logica, esta é a mais importante quando o signo visa produzir cognigao.

Se o interprete ndo tiver internalizado a regra interpretativa para guiar uma determinada interpretagdo
pode-se ficar sob a dominancia do nivel energético ou mesmo puramente emotivo. Por exemplo,
quando os intérpretes que ndo t€ém conhecimento musical, ficam ao nivel do interpretante emocional
ou do energético. O mesmo acontece com a fotografia. Quando a pessoa ndo tem conhecimento ou
consciéncia dos artificios que a produgao de uma fotografia utiliza para atingir o resultado desejado, o
interpretante acaba por considerar uma bela fotografia como a fotografia de algo belo, ficando apenas
ao nivel de interpretante de qualidades emotivas, ou energéticas.

Quanto ao interpretante final, este ndo pode ser nunca efetivamente alcancado por um intérprete
particular, pois ndo deve confundir com empirico estatico e definitivo. Final refere-se ao teor coletivo
da interpretag¢@o, um limite ideal, aproximavel, mas inatingivel para o qual os interpretantes dindmicos
tendem. Como a pesquisadora deste trabalho ndo pode analisar o interpretante final sozinha, ira utilizar

o contexto bibliografico para se aproximar dele.

33. Algumas consideracdes pertinentes.

Santaella 2005, defende que a diferenca que vai entre uma interpretacdo analitica e uma

interpretag@o intuitiva muito embora a primeira ndo exclua a segunda, esta na utilizagdo que a analise
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faz das ferramentas conceituais que permitem examinar como e porqué a sugestdo a referéncia e a
significacdo sdo produzidas. Em contraponto, para evitar as analises individuais e na tentativa de evitar
a singularidade que lhes € propria, a ciéncia faz uso das pesquisas de campo pois estas tém por fungdo
avaliar que efeitos um dado processo de signos esta produzindo em um determinado universo. Apesar
da sua importancia, ndo se pode esquecer que estas pesquisas baseiam-se em quantificacdes de atos
interpretativos meramente intuitivos. O que se ganha em objetivacdo da interpretagdo perde-se em
acuidade analitica. A importancia desta acuidade para se conhecer o processo de signos advém do fato
de que quando analisamos signos estamos diante de um processo interpretativo que tem por objetivo
um outro processo que também tem natureza comunicativa interpretativa.

A semiose de acordo com Peirce ¢ um processo ininterrupto, que regride infinitamente em direcao ao
objeto dinamico e progride infinitamente em dire¢do ao interpretante. O que nos obriga a realizar
alguns cortes arbitrarios sob ponto de vista externo mas internamente necessarios: como ¢ onde
colocar o limite no objeto dindmico. Os limites impostos a regressdo do objeto devem ser ditados pelas
exigéncias internas da analise de acordo com o que queremos revelar com a analise, que objetos ela
visa atingir para sabermos onde deve parar o processo interpretativo.

Todo signo ¢ multiplo e modifica-se de acordo com o olhar do observador que na semiose analitica e
estd na sua posicdo de interpretante dindmico, que também ¢ signo em didlogo com o signo
interpretado. Porém ¢é preciso lembrar que o signo tem uma autonomia relativa em relagdo ao seu
intérprete. Seu poder indicativo, evocativo e significativo ndo depende inteiramente do intérprete.

Nenhum signo pertence exclusivamente a uma dimensdo signa apenas. Iconicidade, indexicalidade e
simbolicidade sdo aspectos presentes em todo e qualquer processo signico. O que ha ¢ a
preponderancia de um desses aspectos sobre os outros. Nao ha nenhum critério aprioristico que pode
decidir como uma dada semiose funciona pois tudo depende do contexto, da atualizagdo e do aspecto
pelo qual ela é estudada e analisada, o que ha sdo conceitos para a sua aplicagdo. No caso desta
pesquisa relembramos que a nossa perspectiva ¢ a produgdo das imagens fotograficas produzidas
pelo publico. Quando analisamos semioticamente estamos sempre na posi¢do de um intérprete
singular, e por isso mesmo falivel, o que aumenta nossa responsabilidade pois toda semiose tem uma
objetividade semiotica que deve ser respeitada.

Imagens sdo hipoicones que representam seus objetos por semelhanga, a iconicidade ¢ apenas um

aspecto de uma ag¢ao signica.
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CAPITULO IX. ANALISES SEMIOTICAS.

34. Introducio.

Este capitulo tem como inten¢do descrever as analises semidticas das imagens fotograficas
selecionadas através dos critérios explanados no capitulo VII.

Os objetivos da analise semiotica sdo a acuidade na interpretacdo das imagens selecionadas, de
aproximar diregoes potenciais do processo fenomenoldgico da experiéncia visual, de tentar descortinar
0s mecanismos agentes instaurados através do potencial inerente de cada signo em particular, e assim,
sermos capazes de uma melhor compreensdo da cultura por uma perspectiva da mediagdo das imagens
fotograficas em recente produgao.

Ao utilizarmos como dire¢do das analises as categorias da tricotomia fenomenologica de Peirce:
Primeiridade, Secundidade, e Terceiridade, tentamos representar o substrato logico do fendmeno
perceptivo na consciéncia humana, no caso desta pesquisa, mediado por imagens fotograficas em
primeiro plano (um signo de fundamento indicial) mas também por textos, pois como descrito no

capitulo VI, a coexisténcia de variadas midias em simultdneo ¢ uma caracteristica da rede informatica.

35. Analises.

35.1. Imagem 1. Selfies individuais.
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As selfies sdo fotografias que pertecem a ramifica¢@o dos retratos. Se fazer auto representar ¢ algo
que inicia com o advento da pintura e depois da fotografia. No principio havia por norma, a mediacao
do modelo (como objeto representado), o aparato fotografico e a orientacao idealizada de um terceiro,
no caso um profissional, e com passar do tempo e da democratizagdo do processo fotografico, de um
outro qualquer, ou seja, havia por norma a media¢do de um terceiro elemento. Com a chegada da era
digital e das cAmeras moveis que revertem o foco para o usuario, o selfie se tornou uma modalidade de
retrato.

A grande novidade ¢ que o objeto dinamico ndo € apenas o ser ausente e real ao qual a imagem faz
referéncia, mas ¢ também o idealizador desta imagem. A mediacdo do olhar de um outro que se

somava ao da camera foi substituido pelo olhar do proprio retratado.

1°. Primeiridade. Fenomeno qualitativo.

A primeiridade é de uma sutileza tdo grande que para a nossa percepgao, capta-la envolve fragdes
minimas de tempo e, por isso, a rigor e a principio, estaria atrelada as puras qualidades (quali-signos)
se nos, seres feitos de linguagem, tivéssemos a capacidade de captar algo desassociado da linguagem
e, portanto, sem um referencial objectual. Ou seja, somos incapazes de perceber a pura sedosidade, o
brilho puro. Sempre percebemos o brilho e a sedosidade de alguma coisa (cabelos, no exemplo).
Assim sendo, a primeiridade acaba por ser associada imediatamente aos sin-signos. Entre parénteses
tentamos demonstrar onde estdo os quali-signos pois ao descrevé-los sempre trazem junto um sin-
signo, principalmente se estamos abordando um signo de fundamento indicial, como ¢ o caso da
fotografia.

Ao percorrer o olhar pela imagem, destaca-se inicialmente o (longo) cabelo (dourado) de textura
(sedosa) e (brilhante). Os olhos (grandes) e amendoados miram para um infinito qualquer. Os labios
(grossos) e (vermelhos) contrastam com a pele (branca) e (uniforme) assim como o verniz das unhas.
O tecido do sofa apresenta textura (macia). Se isolarmos as palavras em parénteses, cada uma delas
podera fazer referéncia a diferentes coisas existentes, pois esta € um caracteristica dos quali-signos.
Apenas quando o signo esta vinculado a algo real, neste caso a mulher, os quali-signos estdo atrelados
aos sin-signos, € nossa percep¢do associa tais qualidades a representacdo na imagem, o objeto

imediato.

2° Secundidade. O olhar observacional.

A percepcao prossegue, os quali-signos juntam-se entdo aos sin-signos em parénteses: (cabelo)
longo, (olhos) grandes, (labios) vermelhos, (pele) sedosa, (unhas), (seios), e logo indicam que
pertencem ao sexo feminino, nesta imagem uma mulher em singular e real. Chegamos entdo a

secundidade, um sin-signo.
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Quando estamos na secundidade estamos conectados com a designacao das coisas, como elas se
manifestam, a mediacdo entre o existente e ausente (objeto dindmico) e sua representacdo (objeto
imediato). Nosso olhar ¢ descritivo: a mao esquerda da jovem mulher toca com a ponta dos dedos
uma mexa do cabelo. Ela usa um anel no dedo médio e um colar até a altura dos seios, estes
escondidos sob o longo cabelo. A posi¢ao do braco direito indica um objeto ausente. Ela poderia estar
a se apoiar em alguém ou alguma coisa. Porém por convencao social formada pela grande profusao de
dispositivos modveis dos dias atuais, a probabilidade dela estar a segurar um dispositivo € muito
grande, logo nos indica que ¢ ela mesma a realizar a fotografia. E por isso, temos a indicacdao de que o
olhar na verdade estd compenetrado no espelho do ecrd do aparelho. Ela tem as sobrancelhas
arqueadas e os labios entre abertos que projetam-se para a frente. O objeto imediato ¢ designativo pois
indica um ser singular, uma mulher jovem de longos cabelos loiros em um enquadramento onde um
braco esta cortado pela composi¢do da imagem e outro aparece a tocar os cabelos. A juventude da
mulher e as qualidades que a sua existéncia apresentam logo faz referéncia ao objeto dindmico, ou
seja, aquela pessoa em questdo, onde a legenda do nome (apagado neste caso) reforga a designacdo de

que se trata de alguém em particular, um ser tnico e real.

3° Terceiridade. A interpretacio.

Devido o enquadramento, posi¢do dos bragos, e por convengao das representagdes contemporaneas,
logo deduzimos que o objeto imediato pertence a um estilo de representacdo muito em voga
atualmente, o selfie.

O modo cuidado como a jovem esta representada, as qualidades da sua aparéncia, as qualidades do
rosto arredondado com cabelos loiros lhe ddo um ar quase infantil, e logo se agregam a expressao dos
labios que ao se projetar para frente manifestam sensualidade, disposicdo, e receptividade ao objeto
imediato. A expressdo dos labios da jovem mulher pode ser identificada como uma expressao facial
muito representada nas fotografias atuais. O termo para a expressao ¢ na lingua inglesa duck face ou
fish face. Alguns estudos mais voltados ao comportamento através da evolugdo da espécie humana
apontam a origem da expressdo para tempos remotos, como uma indicagdo de fertilidade feminina.
Porém a verdadeira origem desta expressdo facial continua desconhecida. O uso desta expressdo ¢
extremamente praticada pelo sexo feminino ndo apenas em selfies mas também em outras situagdes de
representacao.

Se fizermos uma pesquisa iconologica dos ideais de representa¢do feminino, logo encontramos
as referéncias da expressdo duck face nas pin-ups da metade do século XX do famoso pintor Gil
Elvgren. Influenciado por Charles Gibson, (ver pag. 35) ¢ Howard Chandler Christy (1872-1952), Gil
Elvgren fotografa as modelos primeiro para depois criar suas pinturas ao qual ele acrescentava seu
ideal de mulher com uma sensualidade infantil e feicGes mais jovens e inocentes. Em 1937, Gil
comegou um calendario de pinturas de pin-ups para a Louis F. Dow, uma das principais empresas de

editoracdo da América, durante o qual criou cerca de 60 obras. Ele se tornou muito famoso nos anos
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70, produzindo campanhas para grandes empresas como Coca-Cola, General Electric, Sealy Mattress
e The Saturday Evening Post.

Porém ndo € apenas na iconologia criada pela arte e pela publicidade que encontramos referéncias
para esta imagem. Dependendo do universo visual do intérprete as selfies também podem sugerir uma
forte referéncia as imagens pornograficas exibicionistas ou voyer. Isso porque a nossa visdo também ¢
formada pelo que desejamos ver e pelo potencial de sugestdo proprio de cada imagem. Quando
olhamos para a fotografia 1, a posi¢do do brago direito criam linhas que partem da jovem e que se
estendem para além do limite do enquadramento da imagem, tal perspectiva pode criar no observador
uma sensagdo ou intuicdo como se este fizesse parte da cena, como se ela o estivesse a tocar, e como
se o olhar dela estivesse compenetrado no observador e ndo no infinito ou em um dispositivo. A fei¢do
de sensualidade e o ambiente intimo que o objeto imediato se encontram servem como indicios que

podem reforgar ainda mais estas associa¢des no intérprete.

Fig. 2.9 € 3.9. As pin-ups de Gil Elvgren°.

Agora vamos partir para o que esta ao lado da fotografia. As imagens nas redes sociais sempre estao
associadas ao texto e o texto faz parte da leitura destas imagens. Como Lévy explica (pag.53) que é
tipico da cultura informatica varias midias coexistirem simultaneamente, logo, seria inadimplente da
nossa parte renegarmos este fator.

Ao lado sempre temos o nome da pessoa ao qual a imagem pertence. Reforcando o fato desta
imagem designar, ou seja ser um indice. Temos a data que foi publicada e o sinal do globo como icone
de referéncia da privacidade da imagem no facebook, nesta caso a fotografia ¢ publica, qualquer
usuario da rede pode vé-la. Em seguida temos as opgdes de interacdo que podemos ter e as interagdes
que ja foram feitas. Sinais de “gostei”, “amei” e “uau”! totalizam 761 interacdes. Aparecem dois
compartilhamentos, 26 comentarios do qual os seis ultimos estdo visiveis. Apesar de termos apagado o

nome das pessoas para podermos preservar a sua privacidade, todas estas Ultimas pessoas pertencem

50Disponivel em:https://www.visualnews.com/2012/05/15/pin-up-girls-before-and-after/
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ao sexo masculino. 1° comentario: “linda, beijo”. 2° comentario: “perfei¢do de mulher vc é amada.” 3°
comentario: figura de dois ursos dormindo abracados. 4° comentdrio: “top gatissima D-+++7. 5°
comentario: “linda.” 6° comentario: “boa noite linda.”

Em todos os comentarios os adjetivos atribuem valores positivos ao objeto dindmico (a mulher
real) que esté representada pelo objeto imediato (sua aparéncia na fotografia).

Ainda que intuitivamente a maneira de se auto representar, através das roupas e expressoes
corporais podem indicar as referéncias de gosto, de valores assimilados através de um ideal simbolico
que o retratado absorveu ao longo da sua vida e classificou como o seu proprio ideal de representacao,
ou seja, de um conhecimento por simulagdo absorvido e produzido por si mesmo através das suas

referéncias visuais.

35.2. Imagem 2. Selfie na casa de banho.
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Fig. 4.9. Imagem analisada. Selfie na casa de banho. 2016

1°. Primeiridade. Fenémeno qualitativo.
Vemos um pessoa do sexo (masculino) de pele (branca), cabelos (loiros), (calvo) com um corpo
(forte) e (definido). O ambiente estd envolto por cores (frias) e a iluminacdo possui um tom

esverdeado.

2°. Secundidade. O olhar observacional.
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Devido as caracteristicas do ambiente, como os azulejos, e dos suportes do espelho que aparecem
nos lados inferiores, temos a indicacdo de que o rapaz encontra-se em uma casa de banho. E por
termos a indicacdo da existéncia de um espelho, chegamos a conclusdo que trata-se de um selfie com o
foco da camera direcionado para o espelho. O homem estd nu da cintura para cima. A mdo direita se
apoia no quadril e a esquerda segura o dispositivo. Ele olha para o dispositivo o que o deixa com olhos
mais fechados e com um olhar estrabico. Apesar da calvice, indicando que o homem ja estd em idade

adulta, a aparéncia do seu rosto e do seu porte fisico indicam ser um jovem adulto.

3° Terceiridade. A interpretacao.

A primeira informacao que temos é sem duvida que se trata de um homem com um corpo atlético.
As sombras projetadas em seu corpo indicam que a iluminagao do teto encontra-se direcionada para o
chdo, criando um efeito plastico de luz e sombra que ddo maior volume e defini¢do a sua musculatura.
Este efeito é frequentemente usado por profissionais para fotografar modelos e atletas. Talvez o objeto
dinamico representado na imagem nao tenha este conhecimento, mas consiga reconhecer que o efeito
da luz favorece a sua forma fisica naquele ambiente. No entanto, a luz fria do ambiente a somar com a
pele branca e a sombra que se projeta no rosto do rapaz ddo um ar mérbido a sua pessoa que contrasta
com a for¢a do seu porte fisico. As selfies nas casas de banho talvez sejam uma falta de opcdo de
melhores espelhos em casa, ou devido o efeito da luz, uma vez que a aparéncia da casa de banho em
muitos destes géneros ndo sdo muito atrativas. O que ha em comum nestas fotografias, e que talvez
demonstrem a intengdo do objeto dindmico, € que o fato da selfie ser voltada para um espelho,
possibilita ampliar o campo de visdo sendo possivel apresentar o corpo no enquadramento e nao
apenas a cabega e 0s ombros como nas selfies mais tradicionais.

Ao lado da imagem o objeto dindmico escreveu a seguinte legenda: “Talvez eu ndo esteja na minha
melhor forma fisica, mas eu ndo fago competicao! (aqui ficamos na duvida se ele se refere aos
profissionais de fisiculturismo ou se ele tenta ser sarcastico referindo-se a uma competicdo apenas
social.) Eu ainda tenho 10 meses antes de estar em forma para o grande evento que eu tenho planejado
- meu casamento. Isso significa que eu preciso continuar com o meu projeto para ter certeza de que eu
tenho tempo suficiente para atender as expectativas no final. Espero conseguir estar um pouco mais
magro que isto no préoximo ano.” 12 likes.

Muitas vezes as imagens nao bastam para que o produtor da imagem e neste caso, também objeto
dindmico, transmita a ideia que gostaria e por isso recorrem frequentemente ao texto. As legendas
servem como uma orientacdo para a leitura da imagem, ou para completd-la. Neste caso entendemos

que o objeto dinamico se justifica quanto as proprias expectativas com relagdo a si mesmo.
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35.3. Imagem 3. Celebracoes.
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a. Celebragdes. 2016

Fig.5.9 Imagem analisad;

Celebragdes € um tema que nas categorias fotograficas pertenceu por muito tempo a dimensdo das
institui¢des culturais: familia, estado e igreja. Eram fotografias feitas para arquivar ritos de passagem
e memoria, como nascimentos, casamentos, mudancas de governo, festas religiosas, etc. As fotografias
de celebragdes, eram inicialmente imagens que, ou pertenciam a uma esfera publica (artistas e
politicos), ou pertenciam a intimidade das institui¢des familiares, guardadas com apreco em albuns de
fotografias e visualizadas apenas por aqueles que fossem proximos. Sua fungdo era de arquivo e

memoria.

1°. Primeiridade. Fenémeno qualitativo.
Na primeira impressdo se sobressaem os quali-signos na (cor extremamente saturada) da imagem.
A saturacdo predomina sobre todos os objetos, sobressaindo os (vermelhos) e (laranjas). A segunda

coisa ¢ a (alegria) presente na imagem. O ambiente ¢ (intimo) entre as trés pessoas presentes.

2° Secundidade. O olhar observacional.

Na imagem encontram-se trés mulheres jovens. Ambas possuem o braco direito estendido ao alto a
segurar uma caneca de cerveja. Todas sorriem. A da direita e a do meio olham para a que estd a
esquerda. Talvez fosse esta a propor o brinde. Pratos com restos de comida aparecem em primeiro
plano no enquadramento, indicando que ali houve uma refeicdo recentemente. Ao fundo percebemos

que ha uma esplanada, um homem sentado e um carro estacionado.
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3° Terceiridade. A interpretacio.

Acreditamos que a escolha do filtro laranja para esta imagem deva ter sido feita por pura intui¢ao
pela pessoa que compartilhou esta fotografia. A cor laranja aqui ¢ um quali-signo simbdlico pois
remete sempre a alegria e a prosperidade e vao de encontro com o tema da imagem que ¢ uma
celebracdo entre amigas. Percebe-se que todas estdo satisfeitas e compartilham de um momento de
descontragdo e alegria seguido de uma refeicdo. Ao lado da imagem lemos a legenda: “Mais um
modulo conquistado com sucesso!!!” 123 likes. Seguido de comentarios que parabenizam as mulheres
presentes na imagem. O texto serve como uma afirmag¢do de que a imagem refere-se a celebragao de
uma conquista.

Com o aparecimento das redes sociais que possibilitavam o compartilhamento de imagens, o
publico comeca a compartilhar imagens do seu arquivo pessoal. Porém ndo sdo as redes sociais que
iniciam a cultura do privado se tornando publico, e sim o cinema documental e a tv. Um dos maiores
exemplos foi quando o documentarista Craig Gilbert propds a recém nascida tv publica americana
“uma experiéncia antropologia cultural” por uma perspectiva da propria cultura. Nascia assim a série
An American Family, um documentario que mostrava a historia da familia Loud, filmada 24 horas por
dia durante 7 meses no ano de 1971. A partir de entdo uma cultura do reality show foi instaurada pelas
midias de massa e suas representagdes absorvidas pelo publico a tal ponto que nos dias atuais ¢ um dos

temas fotograficos mais compartilhados pelos usuarios da rede.

35.4. Imagem 4. Coquetéis.
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Fig. 6.9. Imagem analisada. Coquetéis. 2016
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A categoria de coquetéis ¢ um tipo de imagem que surge primeiramente na publicidade no
seguimento das bebidas alcodlicas.
1°. Primeiridade. Fenémeno qualitativo.
Se evidencia o (contraste dos tons de azul escuro) com os tons (metalicos) e o (brilho e transparéncia)
das tacas e do liquido. Uma sensacdo de (profundidade) é criada pela perspectiva do (retdngulo em
vertical) direcionando o olhar para o plano de fundo, onde ndo hé nitidez suficiente. Uma (luz difusa)

envolve todo o do ambiente.

2° Secundidade. O olhar observacional.

As tagas e o cardapio sobre a mesa logo funcionam como indicios de que a imagem foi captada em
um restaurante. E que se trata de um jantar ou almogo. Duas tacas se apresentam servidas a mesa, o
formato das tagas indicam que o liquido pode ser um pr6 seco, champanhe ou vinho branco. No
cardapio temos a representacdo com quatro icones organizados verticalmente e na margem inferior

lemos “Sea Containers”.

3° Terceiridade. A interpretacao.

Os quali-signos como os brilhos e contrastes agregam qualidades de requinte e sofisticacdo ao
objeto imediato. A representacdo com flores que decoram as tagas remetem a aromas adocicados e
suaves. A decoracdo parece minimalista uma vez que os icones no cardapio possuem formas simples.
Ha uma atmosfera de intimidade criado pela luz difusa e pela presenga de duas tacas servidas. Ao
lado vemos a pequena imagem representando a quem a imagem pertence. Abaixo a localizagdo da
imagem analisada, “Sea Containers”. A imagem possui 17 curtidas e a seguinte legenda: “ Comegca
agora o feriado... (icone de uma garrafa de champanhe)”. A imagem possui trés comentarios: 1° “Com
inveja”, 2° icone explosdo, 3° icone coragdo “tenha um bom dia”.

A imagem possui claramente fundamento de signo indicial. A mensagem transmite uma experiéncia
real: fui jantar/almocar, onde fui, e fui acompanhada sdo formadas pelos indicios na imagem. Os
comentarios indicam que a imagem pertence a alguém que estd a ter ou teve uma boa experiéncia.

As bebidas alcoolicas em especial a champagne, possui uma forte heranga visual, pois a bebida surge
em um momento em que a historia da arte comecava a entrar do dominio da publicidade. A
champagne, estava desde o inicio do seu aparecimento no mercado, relacionada a simbolos de

requinte, boemia, beleza e seducao.
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Fig. 7.9 Bonnard’s, Cartaz publicitirio para Champagne 1891 .5 Fig. 8.9 Aphonse Mucha, Moet Chandon
White Star, 1899.52

35.5. Imagem 5. Refeicoes, Porn Food.
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51 O cartaz se refere a0 mesmo em que o artista vence uma competicio de design para a publicidade de
champagne, ¢ se encontra no inicio da expressdo estética da Art Nouveau. Disponivel em: http://
www.theartstory.org/artist-bonnard-pierre-artworks.htm

52 Disponivel em:https://www.wikiart.org/en/alphonse-mucha/moet-and-chandon-white-star-1899
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As fotografias de refeicdo pertencem ao género “fotografias de comida”, que sdo uma especialidade
da fotografia comercial, feitas para atender os seguimentos de publicidade e propaganda voltados a
alimentacio. E uma das categorias fotograficas que mais exploram os quali-signos como artificios para
promover efeitos mais atrativos no espectador. O termo porn food surge exatamente para designar o

apelo visual criado para gerar desejo no observador.

1°. Primeiridade. Fenémeno qualitative. O quali-signo (circulo) ¢ sem duvida o que mais (atrai) a
(ateng@o) do nosso olhar, uma vez que os circulos remetem ao (movimento) e (expansao). Também a
sua cor (azul roial) contrasta com as cores do seu interior (bege ¢ marrom) que sdo muito semelhantes
com a cor ¢ a (textura) do fundo. Em seguida o olhar ¢ atraido pelas cores e formas a volta do circulo e

o (vermelho) devido o contraste, € o que mais capta a nossa atencao.

2° Secundidade. O olhar observacional.

Por ser um circulo com morangos e amoras a volta, logo ha a indicacdo que se trata de um prato com
alguma refeigdo. Sementes o decoram por dentro e por fora, enquanto ha em seu interior uma textura
que se aparenta endurecida e seca. O objeto imediato desta imagem (uma refei¢do) é reconhecivel

devido o prato, pois a textura no interior ¢ ambigua.

3° Terceiridade. A interpretacio.

A imagem tem forte potencial em captar a nossa atengdo devido as propriedades do quali-signo
circulo. Ao mesmo tempo que sentimos uma (organizagdo) dos pontos em vermelho dentro do circulo
que remetem a um reldgio, ha também em contradi¢do, um certo ar de (caos) pois 0s pequenos pontos
brancos e marrons se encontram dentro e fora do circulo. Os quali-signos desta imagem estdo muito
presentes e apenas ndo ficam em primeiro plano porque a forma das frutas indicam que se trata de uma
prato e de uma refeicdo. Existe de certo uma intengdo estética na sua realizagdo devido a maneira
como esta organizado, e na escolha das cores. Porém acaba por ser falho com relagio as propriedades
sensoriais uma vez que a textura do seu interior ¢ muito semelhante ao da madeira do fundo, e ao se
relacionarem por proximidade e semelhanca, o contelido externo (madeira) acaba por dominar a
percepcao sensorial do conteudo interno (ambiguo).

Ao lado temos uma pequena fotografia de uma menina deitada ao sol usando um biquini.
Localizagdo: Sao Joao do Estoril. 702 curtidas, legenda em inglés e portugués e com a designacao do
contetido: “ Bom dia amores. Pequeno-almogo para levantar o astral. fcone do coragdo. Papa de aveia
germinadas com sementes de cdnhamo e canela preparadas com cinco + mix de sementes ambos da
@iswariofficial (endereco que abre o perfil da marca). Adocei com stevia. Gosto de tudo mega doce.
Sem gliten/sem lactose. O costume. fcone sorriso. fcone beijinho com amor.”

Fica facil associar o objeto imediato como um indicio do estilo de vida do produtor da imagem. Este
¢ o tipico contetdo de um consumidor autoral (pag.51) em um nivel mais avangado pois a presenga de
uma marca de produtos indica que esta pessoa ¢ um consumidor autoral muito ativo, € que usa o seu

perfil nas redes sociais para se auto promover ¢ muito provavelmente é patrocinado pela marca que
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apresenta. O consumidor autoral ¢ um segmento de mercado que se se tornou extremamente comum
nos dias atuais.

Uma das imagens mais faceis de se encontrar em redes sociais pertencem a categoria das refeigoes.
Porém na grande maioria, as imagens de refei¢des sdo feitas em restaurantes indicando ndo apenas o
que a pessoa escolhe comer, como também os lugares onde ela frequenta. Aqui resolvemos escolher
uma imagem, — também facilmente encontrada nesta categoria — onde o proprio produtor da

imagem confecciona a refei¢@o, nos dando uma maior referéncia da sua propria produgdo de conteudo.

35.6. Imagem 6. Animais de estimacio.
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Fig. 10.9. Imagem analisada. Animais de estimagdo. 2016.

Fotografias com animais sempre existiram, porém as representacdes mais recentes apontam para
valores voltados & consciéncia de preservacdo das espécies e amor a natureza, que surgem ho
movimento hippie dos anos 1970 e se acentuam no século XXI com as problematicas envolvendo o
consumo desenfreado e o aquecimento global.

Tais representagdes cresceram tanto nos Gltimos anos que criaram um novo seguimento na fotografia
comercial, conhecido como pets. Assim como nas fotografias de bebes, os newborn, fotdgrafos
profissionais sdo contratados para registar os animais de estimac¢do, e o destino das suas imagens sdo

os albuns de familia.
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1°. Primeiridade. Fenémeno qualitativo.
Ha na imagem uma (presenga predominante do verde), porém a (agdo) da imagem € o que mais nos

prende o olhar. Afeto, entrega, ternura, sao sensagdes muito dominantes na a¢ao da imagem.

2° Secundidade. O olhar observacional.

A garota sentada no gramado, se encontra na mesma altura do animal, ela lhe segura a cabeca e o
beija. O animal tem os olhos fechados e as orelhas para baixo. Ao observar que o animal possui
mamas chegamos a conclusdo de ser uma fémea. A garota aparenta jovialidade e pelo bronzeado da
sua pele, os 6culos de sol e a presenca de luz no gramado acabam por indicar ser um dia de calor, de

primavera ou verao.

3° Terceiridade. A interpretacio.

O calor do ambiente se junta ao calor afetivo da imagem. Devido o tom amarelado do verde da
grama e na cor do animal, a fotografia provavelmente recebeu um filtro cromado. A entrega da cadela
ao gesto amoroso da humana é comovente, ao manter os olhos fechados sua expressdo se assemelha a
mesma expressdo humana quando recebemos afeto. Nos remetendo assim a ideia de que os animais
também possuem sentimentos como nos. Ao lado vemos que o objeto dindmico também esta na
imagem. Na legenda a garota escreve: “Cara de mimo. {cone do coragdo. Hashtag realfeelings, eu e
Lurdes” em Praia de Troéia. 133 curtidas. Ha seis comentarios visiveis: 1° “Que coisa tdo boa icone
coracdo”. 2° “Olha s6 a cara delal!!!!” 3° “Lindo icone sorriso com coracdo. 4° “Por que € que ndo
beijas o Julio?” 5° “Tem um ar muito doce mesmo”. 6° “O pahhh adorei.”

Os comentarios sempre acabam por servir como uma comprovacao funcional positiva ou negativa da
experiéncia proporcionada pela imagem, e da inten¢do do objeto dinamico que se fez representar

daquela determinada maneira.
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35.7. Imagem 7. Vestimenta. Look of the day ou out fit.
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Fig.11.9. Imagem analisada. Vestimenta. 2016.

Look of the day, ou outfit sdo denominagdes para a mesma categoria de fotografias. O termo faz
referéncia as sessoes dedicadas para aconselhamentos do que vestir, e as pecas a conjugar encontradas

nas revistas de moda.

1°. Primeiridade. Fenémeno qualitativo.
Uma atmosfera (amigavel) e de (frescor), promovidos pelo ambiente ao ar livre, com a presenga de

(tons pastéis, verdes e azuis).

2° Secundidade. O olhar observacional.

O objeto imediato apresenta uma jovem mulher postada de frente a uma mureta com os ombros e
cabeca tombados para o lado, ela sorri e olha diretamente para a camera. Como nao ¢ uma selfie ha a
mediacdo de um terceiro na realizagdo da imagem. Em sua vestimenta ela usa calgcas de ganga azul
escuro, camisa as riscas branca e azul claro, sapaténis florido, e uma pequena mala vermelha

pendurada ao ombro.

3° Terceiridade. A interpretacio.
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A jovem parece estar em um passeio durante uma tarde de primavera ou verdo pelas ruas de alguma
cidade, sua vestimenta ¢ casual e simples. Ela se faz representar de frente. Sua postura deixa a cabeca
e o ombro esquerdo caido para o lado, o sorriso ¢ singelo assim como o seu olhar, a expressao corporal
revelam certa timidez no momento da fotografia. A simplicidade desta representacdo estd muito
presente. Os sin-signos estdo em primeiro plano pois o que se evidencia € aparéncia desta pessoa,
como ela apresenta para o observador, onde ela estd e como ela se veste.

Ao lado encontramos o seguinte texto: 135 curtidas. “Hashtag GOODNIGHT icone lua minguante.
Camisa de saldos @stradivarius. Calgas de ganga velha (@zara, sapatilhas velhas @primark bolsa
velha @primark #followme #Follow #outfits #fashion #Makeup #Trendy #Style #nailpolish #nails
#Hair #Instadaily #Hairstyle #Complements #Instafashion #Instagood #instamode #instalike #love
#instablogger #fashionblogger #fashionista #instapic #outfit #lookoftheday#zara #primark #Denim#”
Comentarios: 1° “ hashtag aperte aqui para impulsionar o seu instagram e varios icones de lagos cor de
rosa”, 2° boa noite bonita, gosto do visual icone beijinho. 3° Eu adoraria compartilhar a sua foto se
vocé ndo se importa?”’

O texto demonstra que a jovem compartilha um gosto por moda. Ela também revela que usa marcas
populares, muito conhecidas ¢ baratas e que algumas pegas sdo velhas. A quantidade de hashtags
presentes no seu comentario ¢ um indicio que a jovem intenta por muitas conexdes uma vez que cada
hashtag possibilita um né diferente, ou seja, diferentes e maiores audiéncias. No primeiro comentario
vemos que alguém entendeu o seu desejo de se conectar € propde uma pagina onde ela possa encontrar
mais seguidores, no segundo alguém elogia o seu visual, € no terceiro alguém pede para compartilhar a
sua imagem.

Este também ¢é um tipico caso de consumo autoral, onde o consumidor expde o seu gosto ¢
referéncias, produzindo contetido através das suas escolhas, (nesta caso roupas simples, ¢ de marcas
baratas) como meio de criar conexdes com outros usuarios.

Um dos nomes que mais ajudaram a popularizar estes conselhos foi Diana Vreeland (1903-1989)
um icone da moda internacional, colunista e editora de duas das maiores publicacdes editoriais do
ramo, a Vogue e Harper's Bazaar. Em mais de 40 anos de ligacdo com o mundo da moda, era
chamada de "oraculo", "sacerdotisa da moda" e "fabricante de mitos”.>3 “Give them what they never

knew they wanted” ¢ uma das famosas frases de Vreeland.

53 Mais informagdes sobre Diana Vreeland: http:/www.nytimes.com/1989/08/23/obituaries/diana-vreeland-

editor-dies-voice-of-fashion-for-decades.html?module=Search&mabReward=relbias%3Ar

&9


https://www.instagram.com/explore/tags/followme/
https://www.instagram.com/explore/tags/follow/
https://www.instagram.com/explore/tags/outfits/
https://www.instagram.com/explore/tags/fashion/
https://www.instagram.com/explore/tags/makeup/
https://www.instagram.com/explore/tags/trendy/
https://www.instagram.com/explore/tags/style/
https://www.instagram.com/explore/tags/nailpolish/
https://www.instagram.com/explore/tags/nails/
https://www.instagram.com/explore/tags/hair/
https://www.instagram.com/explore/tags/instadaily/
https://www.instagram.com/explore/tags/hairstyle/
https://www.instagram.com/explore/tags/complements/
https://www.instagram.com/explore/tags/instafashion/
https://www.instagram.com/explore/tags/instagood/
https://www.instagram.com/explore/tags/instamode/
https://www.instagram.com/explore/tags/instalike/
https://www.instagram.com/explore/tags/love/
https://www.instagram.com/explore/tags/instablogger/
https://www.instagram.com/explore/tags/fashionblogger/
https://www.instagram.com/explore/tags/fashionista/
https://www.instagram.com/explore/tags/instapic/
https://www.instagram.com/explore/tags/outfit/
https://www.instagram.com/explore/tags/lookoftheday/
https://www.instagram.com/explore/tags/zara/
https://www.instagram.com/explore/tags/primark/
https://www.instagram.com/explore/tags/denim/
https://pt.wikipedia.org/wiki/%C3%8Dcone
https://pt.wikipedia.org/wiki/Moda
https://pt.wikipedia.org/wiki/Vogue_(revista)
https://pt.wikipedia.org/wiki/Harper%27s_Bazaar
http://www.nytimes.com/1989/08/23/obituaries/diana-vreeland-editor-dies-voice-of-fashion-for-decades.html?module=Search&mabReward=relbias%3Ar

35.8. Imagem 8. Por do sol.
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Fig. 12.9 Imagem analisada. Por do sol. 2016

Dentre todas as imagens apresentadas esta ¢ a que menos possui referéncias com outras ramificagdes
da fotografia. O tema por do sol pertence a categoria de fotografias de paisagem, porém esta imagem
em particular ndo se encaixa nesta categoria, uma vez que as fotografias de paisagem possuem em

comum uma dimensao fortemente marcada pela linha do horizonte.

1°. Primeiridade. Fenémeno qualitativo.

Ha a presenga de um (azul degradé mais para o tom arroxeado) no topo da imagem transformado-se
em um (azul mais claro) na parte inferior da imagem. Ao centro uma grande (mancha disforme de cor
rosa fluorescente) espalha-se sobre o plano bidimensional. (Linhas paralelas) se cruzam entre as
margens direita ¢ esquerda do enquadramento. Na parte inferior das margens esquerda e direita ha a

presenca de formas com aparéncia (chamuscadas).

2° Secundidade. O olhar observacional.

Apesar de nao vermos o sol entendemos que ha indicios do por do sol nesta imagem, pois sdo estas
as cores do céu e das nuvens que nos levam a reconhecer a presenca do por do sol. As arvores estdo
apresentadas em positivo, um resultado 6ptico criado quando o objeto esta contra a luz, ou seja, o sol
esta atras da perspetiva de observacao das arvores. Os fios de eletricidade também nos servem como
indicios que estamos em algum lugar que nos conectada com a urbanizagdo. Todos estes elementos

poe o signo indicial em primeiro plano.
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3°. Terceiridade. A interpretacio.

No entanto, apesar de ser uma imagem de fundamento indicial, a imagem possui potencial de sin-
signo do tipo simbolico pois sua composi¢do conecta-se a uma heranga de cultura visual vinculada ao
sol, podendo associar a imagem a uma atmosfera mistica, nostalgica e até mesmo poética. Conscientes
ou nao das nossas referencias visuais, carregamos na nossa memoria cognitiva associagdes tdo antigas

quanto as nossas primeiras experiéncias perceptivas.

o

Fig. 13.9 Claude Lorrain , Paisagem com Apolo e Mercurio, 16455* Fig.14.9 Salvador Dali, Cristo de San Juan
de la Cruz, 19515,

O por do sol, assim como uma das diversas representacdes do sol, ndo € apenas um tema cliché na
fotografia, todavia um tema incansavelmente abordado no arquivo visual da humanidade. O constaste
e saturacdo das cores do céu do momento em que o o sol se pde agregam drama e vitalidade a
experiéncia visual. Apenas o elemento sol como signo simbdlico, atravessou milénios e diferentes
civilizagdes. Desde Ra a Hélio, Apolo, e Luis XIV que tinham o sol como simbolo do seu poder, ou
mesmo desde a sua fungdo ontologica como fonte de energia. O aspecto mistico, talvez ndo seja
associado conscientemente em primeira instidncia pelo intérprete, porém isto ndo quer dizer que este
mesmo intérprete ndo tenha absorvido através da sua cultura e referéncias visuais, as nuances misticas
que envolvem o por do sol.

O por do sol esta geralmente associado a representagdes e ritos de passagem, ou momentos épicos,
talvez justificando a nostalgia e mistica que o seu simbolo carrega.
A associag@o com o potencial de sin-signo simbdlico é penas uma das possiveis interpretacdes do sol
e seus indicios em uma imagem.
Direcionamos agora nossa atengdo para o texto ao lado da imagem e neste momento cria-se uma

nova conexdo de significados. A pessoa que compartilha a imagem escreve a seguinte legenda: “Eu

34 Disponivel em: http://www.auladearte.com.br/historia_da_arte/claude lorrain.htm#axzz4OgY1LYja

33 Disponivel em: https://surrealismopordos.wordpress.com/2013/11/21/cristo-de-san-juan-de-la-cruz-1951/

91


http://www.auladearte.com.br/historia_da_arte/claude_lorrain.htm#axzz4OgYlLYja

gostaria que eles desaparecerem com todos os fios de eletricidade. O que vocé vé nas nuvens? #
cloudporn #cloud #pacificnorthwest #iloveoregon”. A imagem possui 11 likes e 4 comentarios: 1° “
Eu vejo uma grande cabeca de esqueleto com pernas curtas segurando uma espada. 2° “Um dragido em
uma batalha ferrada com um unicérnio.” 3° “Um coccix, a coluna e a escapula direita.” 4° “Bem no
centro eu vejo uma caveira. Eu vou continuar olhando. O que vocé vé?”

A pessoa que compartilha imagem, propoe através do seu texto e imagem do pdr do sol uma
atividade ludica de viés cognitivo com a sua audiéncia, e direciona o foco da interpretacdo da imagem
para as nuvens.

Conhecido como pareidolia, a proposta de quem compartilha a imagem, se trata de um fenomeno
psicoldgico que envolve um estimulo vago e aleatorio, geralmente uma imagem ou som, sendo
percebido como algo distinto e com significado. Acaba por ser comum ver imagens que parecem ter
significado em nuvens, montanhas, solos rochosos, florestas, liquidos, janelas embagadas e outros
tantos objetos e lugares. A pareidolia é um tipo de apofenia.>® Apesar de também ser descrita descrita
como um sintoma de psicose, a apofenia ocorre em individuos perfeitamente saudaveis mentalmente.

A teoria da Gestalt da a este fendmeno o nome de “Figura-Fundo”, que diz que “ao observarmos
diversos fendmenos ao nosso redor, tendemos a organizar esses dados de maneira a minimizar as
diferengas e mudangas, preservando a sua unidade ¢ integridade. A base deste fendmeno é nossa
tendéncia de perceber uma figura contra o seu fundo. Esse fendmeno pode influenciar nossa tendéncia
a ver configuragdes, mesmo quando os elementos individuais ndo mantém qualquer relagdo com o
composto que vemos; por exemplo, configuragdes nas nuvens, nas montanhas, etc.”>’ Ou seja, nosso
cérebro tem a tendéncia natural de organizar informagdes desconexas e fazer com que percebamos

algo conhecido em elementos desconhecidos.

56 Apofenia é um termo proposto em 1959 por Klaus Conrad para o fendmeno cognitivo de percepgio de
padrdes ou conexdes em dados aleatérios. E um importante fator na criagdo de crengas supersticiosas, da crenca
no paranormal e em ilusdo de dtica

57 http://graphicdesign.spokanefalls.edu/tutorials/process/gestaltprinciples/gestaltprinc.htm
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35.9. Imagem 9. Pernas. Hot dog legs.
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Fig. 15.9 Imagem analisada. Hot dog Legs. 2016

Este género de fotografias esta intimamente conectado aos albuns de fotografia de viagem pessoais

e também possui fortes referéncias com as fotografias de publicidade no segmento de turismo.

1°. Primeiridade. Fenémeno qualitativo.

Dominam os (tons verdes e azuis) na imagem. Em primeiro plano apresenta-se dois (cilindros com
pontas arredondadas) e de cor (bege claro). Em segundo plano, uma (longa linha) atravessa o canto
inferior direito da imagem e desaparece antes de atingir a margem esquerda da imagem. Em terceiro
plano uma (linha horizontal divide os tons de azul e verde) e um (ponto escuro) sobre a (margem

horizontal) destaca-se ao fundo.

2° Secundidade. O olhar observacional.

Apenas reconhecemos como duas pernas os elementos em primeiro plano devido o nosso repertorio
visual adquirido pelo reconhecimento do nosso préprio corpo, uma vez que a perspectiva da imagem ¢
a mesma que qualquer objeto dinamico teria em uma situagdo igual, porém real. Também em segundo
plano ha um barco ancorado na margem direita da imagem, sobre um mar sem ondas e em terceiro

plano reconhecemos uma ilha na linha do horizonte.
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3° Terceiridade. A interpretacio.

A imagem tem uma mensagem muito clara de uma experiéncia de relaxamento, contato com a
natureza, lazer, descanso, calma e liberdade. Esta imagem tem um forte poder de sugerir, e ou convidar
o observador para fazer parte da cena através de dois artificios conjugados: o da perspectiva, (heranga
visual do Renascimento) que se estende para fora do enquadramento da imagem e do sin-signo
indicial: as pernas relaxadas sobre a a areia mas no qual ndo se distinguem a quem em particular
pertencem, podendo ser de qualquer pessoa.

A categoria hot dog legs, possui uma caracteristica muito propria: sempre t€m como plano de fundo
uma paisagem agradavel ou paradisiaca. Vistas de piscinas, praias, parques naturais € montanhas sdao
as tipicas paisagens presentes nesta mensagem. Estdo fortemente associadas as atividades de lazer e
turismo.

Este tipo de representagdo em que as pernas aparecem deste modo ¢ desconhecido. Mas o termo /ot
dog legs foi criado por um blogueiro de comida Alexis Brault em 2013, onde ele faz imagens de
salsichas reais e mistura com imagens das pernas, seu blog se tornou extremamente popular a partir de
entdo.

Este também é um exemplo das agdes de consumo autoral, em que um autor de conteido sobre
comida faz uma brincadeira sobre um tipo de representacdo fotografica em voga, resultando na

denominag@o popular deste tipo de fotografia.

58 Disponivel em: http://hot-dog-legs.tumblr.com
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35.10. Imagem 10. Asa de avido.
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Fig. 17.9. Imagem analisada. Asa de avido. 2016

Este género de fotografia esta associado aos albuns de fotografia de viagem e também possui fortes

referéncias visuais criados pela publicidade no segmento de turismo.

1°. Primeiridade. Fenémeno qualitativo.
Quando buscamos os quali-signos nesta imagem percebemos a presenga das (cores azul e verde)
delimitados por uma (margem no centro de um circulo) entrecortado pelo enquadramento da

fotografia. Ha a presenca de uma (luz intensa) no topo esquerdo da imagem.

2° Secundidade. O olhar observacional.

O horizonte define a divisdo das cores que separam o céu do mar. O céu estd limpo, sem a
presenca de nuvens. O sol brilha intenso e seus raios penetram pela janela do avido. A asa direita do
avido esta visivel e pela perspectiva indica que o fotografo viaja na classe econdmica. E possivel ver
também que ndo esta muito alto devido a proximidade da costa. Ou estava prestes a aterrissar ou

acabara de decolar.

3° Terceiridade. A interpretacao.

A vista que se tem de dentro de um avido indica que estamos a nos locomover a trabalho ou a lazer.
A altura que nos encontramos com relagdo a terra, que é o nosso habitar natural, é sempre uma
perspectiva incomum a nossa visdo diaria caso ndo sejamos pessoas que viagem de avido com muita

frequéncia, logo nos encontramos literalmente acima dos outros.
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Apesar de hoje ser considerado um meio de transporte acessivel economicamente, esse facil acesso
ainda ¢ muito recente e por isso permanece uma tradicao de status muito relacionada para quem viaja
de avido. O objeto imediato ¢ representado por um sin-signo, o avido. Porém legi-signos simbolicos
estdo muito presentes nesta imagem. Sdo o horizonte, o sol, o céu e o mar e apesar de serem sin-
signos possuem grande potencial como legi-signos do tipo simbolico, uma vez que sdo elementos
constantemente presentes nas iconografias. A vista que se tem do alto e do vasto horizonte também sdo
legi-signos do tipo simbdlicos com potencial de remeterem a superacao, superioridade ou liberdade ,
podendo reforcar estas sensagdes para quem viaja de avido. A presenca do sol como simbolo de
prosperidade e vida também podem estar associados a mesma mensagem. Ao lado vemos que a
imagem pertence a um mulher, com a seguinte legenda “Espiando”. Localizagdo: Vitoria. 32 pessoas
gostaram da fotografia.

Extremamente divulgadas pela publicidade a partir da primeira década do século XX, as fotografias
de viagens de avido aparecem no inicio da industria do transporte aéreo comercial. A Imperial Airways
da Gra-Bretanha foi a Gnica companhia aérea que fazia voos internacionais nas décadas de 1920 e
1930, e foi responsavel por mostrar aos ricos ¢ famosos todos os lugares que eram de dominios da
Coroa Britanica. A propaganda impressa foi imprescindivel para que a Imperial Airways espalhasse

sua mensagem de que luxo e aventura.

Fig 18.9 General Photographic Agency, Passageiros aproveitando uma bebida e um jogo de cartas

na cabine de um avido Imperial Airways, 1930%°.

59 Disponivel em: https://punditfromanotherplanet.com/2013/11/30/what-international-air-travel-was-like-in-
the-1930s/
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CONSIDERACOES FINAIS.

Toda esta pesquisa — desde a contextualizagdo historica da fotografia por uma perspectiva dos seus
paradigmas e significados, até as analises semioticas das imagens fotograficas, — teve como proposta
nos fornecer uma melhor compreensao dos signos que a imagem fotografica ¢ capaz de transmitir e do
seu potencial nos processos comunicativos e socioculturais.

Analisar os signos transmitidos no passado através da fotografia, nos possibilitou entender como o
aparecimento e recep¢ao de certos signos acontece de acordo com uma determinada contextualizacio
historia, social e cultural, isto porque os signos refletem a propria cultura que os geram.

A contextualizacdo historica também nos forneceu um melhor entendimento das transicdes dos
signos através das imagens fotograficas, assim como uma melhor compreensdo de que os seus agentes
e promotores nao precisam ser necessariamente a tecnologia, a histoéria e a cultura. O pensamento
idealizado das representacdes funciona como uma chave mestra que nas maos de um individuo ou
pequenos grupos pode ser capaz de se utilizar da historia, da tecnologia e da cultura como portas e, ao
abri-las, langar sobre os coletivos seus ideias. Entender estes processos foi de fundamental importancia
para nos ajudar a articular nossas reflexdes sobre as imagens contemporaneas analisadas
semioticamente nesta pesquisa.

Podemos ainda associar todo este mecanismo simbdlico gerado pelas imagens como um dispositivo,
termo que o filésofo Giorgio Angamben (1942 - ) desenvolve para analisar os processos de
subjetivacao.

“Dispositivo passa a ser qualquer coisa que tenha de algum modo a capacidade de
capturar, orientar, determinar, interpretar, modelar, controlar e assegurar os gestos, as
condutas, as opinides e¢ os discursos dos seres vivos. Dividindo todo o existente em

duas grandes categorias: os seres viventes e os dispositivos.” (Angamben, 2009: 4)

Cada imagem analisada neste trabalho representa diferentes signos que refletem aspectos singulares,
porém quando apresentados em conjunto com as outras imagens analisadas, dialogam umas com as
outras através das suas mensagens ¢ se complementam para formar um corpo maior de significacdo.
Este corpo de signos, seria um dos aspectos fundamentais da contemporaneidade, que funciona como
um coletivo de significagdes da cultura atual.

A primeira coisa que nos chamou a atengdo neste corpo de significagdes foi a presenga constante
das representacdes direcionadas ao individuo que as produz. Desde a sua aparéncia fisica, até
representacdes que serviam como indicios referencias do seu proprio mundo como suas experiéncias,
estilo de vida, de gosto e consumo. Diferentemente da heranca visual das fotografias documentais,
jornalisticas, e artisticas, — onde o outro individuo ou coletivo estd no foco da observacao de quem as
produz e, apenas o modo de olhar do seu produtor pode dar indicios da sua persona, — as fotografias
produzidas pelo publico e compartilhadas nas redes sociais sdo focadas quase que exclusivamente no

universo de quem as produz.
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De todos os meios que se utilizaram da fotografia e colaboraram para construir o nosso universo de
referéncias imagéticas, a publicidade mais do que qualquer outra categoria fotografica, nos parece
fornecer a principal fonte de referéncias visuais das imagens analisas. A caracteristica mais importante
da publicidade ¢ vender um mundo idealizado por imagens com forte carga estética, erdtica e
emocional, onde o foco ¢ a eterna seducao do seu observador, e onde ndo ha espaco para o feio, a
tristeza, o fracasso, e a dor. Ao produzirem livremente imagens onde estes recentes produtores
substituem o mundo de glamour das celebridades, modelos e artistas pelo seu proprio mundo de
felicidade e sedugdo, poderiamos em um primeiro momento pensar que de certo modo, ocorre uma
vinganga contra a publicidade. Pois ao serem aptos de fazer o que a publicidade fez, produzindo seus
proprios contetidos para incutir no seus proprios observadores os mesmos ideias promovidos pela
publicidade (como o glamour de um mundo ausente de conflitos, onde tudo ¢ feito para criar apetite
ou inveja nas suas audiéncias), significa que ja ndo estdo numa condi¢do passiva na sua relagdo com a
publicidade. E assim, tornam-se vendedores e produtores do mesmo sonho, apesar de continuarem a
comprar tudo o que a publicidade os induz, como ¢ um dos aspectos da dindmica do consumo autoral.

Porém, se olharmos com maior profundidade, — que é a proposta da analise semidtica destas
imagens, — podemos ver o quanto as nossas representa¢des sdo definidas pelos valores que a
publicidade nos incutiu atreladas aos nossos atos de consumo, ¢ 0 quanto somos na grande maioria,
movidos por estes ideias na nossa vida publica e quase que praticamente em todas as representagdes
que criamos de n6s mesmos. E assim, talvez possamos comegar a reconhecer o potencial que estas
imagens possam ter para influenciar e definir nossas relagdes, pois ao construir opinides distorcidas
sobre nos e sobre os outros, a simulacdo passa a fazer parte ndo apenas da maneira como adquirimos
conhecimento, mas também da base solida de como construimos nossa realidade. “Logo, fingir ou
dissimular deixam intacto o principio da realidade: a diferenca continua a ser clara, estd apenas
disfargada, enquanto que a simulacdo pde em causa a diferenca do “verdadeiro” e do “falso”, do “real”
e do “imaginario”. (Baudrillard, 1981: 11)

E entdo percebemos que a publicidade continua sendo o oposto da liberdade; € a sua presenca
dominante em todos os espagos coletivos e da comunicagdo, nas ruas, nos livros, revistas, na tv, na
internet, ¢ agora mais do que nunca, em nds mesmos. Conseguiriamos entdo reconhecer que na
verdade somos criangas, que ao imitarem os erros dos pais com uma nova roupagem nos tornamos 0s
revolucionarios de uma causa fantasmagorica? Teriamos maturidade para reconhecer que o unico

vencedor foi e ainda € o simulacro?

“Nesta passagem a um espago onde a curvatura ja ndo ¢ a do real, nem da verdade, a
era da simulacdo inicia-se, pois, como um liquidacdo de todos os referenciais —
pior: com a sua ressurreicao artificial nos sistemas de signos, material mais ductil
que o sentido, na medida em que se oferece a todos os sistemas de equivaléncia, a
todas as oposi¢des binarias, a toda algebra combinatoria. Ja ndo se trata de imitagao,
nem de dobragem, nem mesmo de parddia. Trata-se de uma substitui¢do no real dos

signos do real, isto ¢, de uma operagdo de dissuasdo de todo o processo real pelo seu
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duplo operatério, maquina sinalética metaestavel, programatica, impecavel, que
oferece todos os signos do real e lhes curta-circuita todas as peripécias. O real nunca
mais tera a oportunidade de se reproduzir — tal ¢ a fungdo vital do modelo num
sistema de morte, ou antes da ressurrei¢do antecipada que ndo deixa ja qualquer
hipdtese ao proprio acontecimento da morte. Hiper-real, doravante ao abrigo do
imaginario, ndo deixando lugar sendo a recorréncia orbital dos modelos e a geragdo
simulada das diferencas.” (Baudrillard, 1981: 9)

Qual outro objeto mediatico poderia ser mais util para o simulacro do que a fotografia, se esta ¢
capaz de ultrapassar com tamanha facilidade o seu fundamento de signo indicial e se tornar simbolo,
lei, norma, habito? Qual outro objeto mimético teria maior capacidade de chegar tdo perto do
imaginario que a barreira que os separa se torna ténue, ¢ ja ndo sabemos mais distinguir quando este
objeto mimético do mundo muda de polaridade com este mesmo mundo ¢ passa a ser ele, objeto de
imitacao?

Para Barthes, a esséncia da simulagdo é o que faz a fotografia aproxima-se da arte mais pelas
caracteristicas que mantém com o teatro do que com a pintura. “ora, Daguerre quando se apossou da
invengdo de Niepce, explorava na praga Chateou ( na République), um teatro de panoramas animados
por movimentos e jogos de luz. A camera obscura, em suma, deu ao mesmo tempo o quadro
perspectivo, a Fotografia e o Diorama, sendo todos os trés artes de cena;” (Barthes, 1980: 32)

O imaginario como aspecto da visualidade é algo que estd além de pertencer somente as
representacdes idealizadas da publicidade e aos potenciais da imagem digital. O imaginario pode ser
um registo psiquico correspondente ao ego (o eu) do sujeito, amplamente estudado por Freud e Lacan
e, de acordo com um notavel nimero de investigadores tem simbolizado o tempo presente. O Narciso
contemporéneo ¢ o perfil caracteristico do homem atual: “o narcisismo designa a emergéncia de um
perfil inédito do individuo nas suas relagdes consigo proprio e com o seu corpo, com outrém, com o
mundo e com o tempo, no momento em que o capitalismo autoritario da a vez a um capitalismo
hedonista e permissivo” (Lipovetsky, 2005 :49)

Quando Freud escreveu Introdugdo ao narcisismo (1914) percebeu que nao existe de inicio uma
unidade compativel ao eu do individuo, devendo este eu ser construido. Ao desenvolver o pensamento
de Freud em O estagio do espelho como formador da fundag¢do do eu tal como nos revela a
experiéncia analitica (1971), Lacan utiliza o esquema 6tico para demonstrar como este ¢ capaz de

iniciar a constitui¢do do eu como também da relagdo do sujeito na relagdo especular.

“O estagio do espelho resume-se no interesse ludico que a crianca demonstra entre
0s 6 e 0s 18 meses de idade por sua imagem especular. Ao reconhecer a sua imagem
como aspecto que a distingue dos outros, a crianga passa a se interessar por ela.
Porém, devido o seu estagio pré-maturo (fisiologicamente falando), a crianga esta em
uma relagdo constitutiva de desamparo, e a experimentar uma discordancia intra-
organica. Portanto segundo Lacan, se a crianga exulta quando se reconhece em sua

forma espetacular, é porque a completeza da forma se antecipa com relagdo ao que
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logrou atingir. A imagem ¢ sem divida a sua mas a0 mesmo tempo ¢ a de um outro,
pois este estd em défice com relagdo a ela. E devido a este intervalo, a imagem de
fato captura a crianca e esta se identifica com ela. A partir dai Lacan desenvolveu a
ideia de que a alienagdo imaginaria, quer dizer, o fato de identificar-se com a
imagem do outro ¢ constitutiva do eu no homem e que o desenvolvimento do ser
humano esta escondido por identificagdes ideais. E um desenvolvimento no qual o

imaginario estd inscrito, € ndo um puro e simples desenvolvimento fisiologico.”
Miller (1977: 16-17).

Assim como no mito de Narciso, a consci€ncia cré se encontrar no reflexo das criaturas e se perde
naquilo que nao ¢ ela. A metafora de Narciso marca a condi¢do humana que esta sempre em busca de
uma completude negada e por isso insiste, na capturada incansavel de imaginarios que simulam um
sentido onde o sentido esta em falta.

A fotografia sempre esteve associada ao mito de Narciso. Porém, o que podemos considerar é que a
fotografia apenas ampliou o mito na consciéncia humana. Barthes (1981) foi um dos autores que

atentou-se sobre os efeitos da imagem fotografica na civilizacdo:

“Ver-se a si mesmo (e ndo em um espelho): na escala da Histdria, esse é um ato
recente, na medida em que o retrato, pintado desenhado ou miniaturizado era até a
difusdo da fotografia, um bem restrito, destinado, de resto a apregoar uma situago
financeira e social — de qualquer maneira, um retrato pintado por mais semelhante
que seja, ndo ¢ uma fotografia. E curioso que ndo se tenha pensado no distirbio (de
civilizagdo) que esse ato novo traz. Eu queria uma Historia dos Olhares. Pois a
fotografia ¢ o advento de mim mesmo com o outro: uma dissociacdo astuciosa da

consciéncia de identidade. (Barthes, 1981: 19).

O que Freud, Lacan e Barthes diriam se soubessem, que grande parte da sociedade economicamente
ativa no século XXI, estaria munida com um dispositivo projetado com um esquema otico capaz de
atuar como um espelho e de registrar a imagem nele projetada? Estariam os mais recentes meios
fotograficos a nos induzir para uma imersao no mito de Narciso? Ou estariam apenas a refletir um
estado coletivo de consciéncia? E a nova configuragdo social da comunicagdo, qual o peso real esta
teria a favor dos signos contemporaneos?

Um dos autores que melhor desenvolvem a condi¢do do individuo por uma perspectiva da cultura
contemporanea ¢ o compara ao mito de Narciso, ¢é Gilles Lipovetsky. Enquanto Paul Virilio argumenta
sobre os efeitos nocivos da transformacdo na percep¢do de tempo e localizagdo que a informatica
causa, Lipovetsky exemplifica como o processo de individualizagdo narcisista relaciona-se com um
tempo marcado pelo momento presente.

“Viver no presente, apenas no presente e ndo ja em fungdo do passado e do futuro, é

esta perda do sentido da continuidade historica, esta erosdo do sentimento de pertenca
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a uma sucessao de geracdes enraizadas no passado e prolongando-se no futuro que,
segundo Chr. Lasch, caracteriza e engendra a sociedade narcisica.” (Lipovetsky,
2005: 30).

Para Lipovetsky o narcisismo ndo ¢ a causa de uma consciéncia desencantada mas um efeito do
crescimento de uma logica social hedonista impulsionada pelo universo dos objetos e signos e de uma
logica social terapéutica e psicologica, elaborada a partir do século XIX com base na abordagem
psicopatoldgica.

E no momento em que os mecanismos de personalizagdo reorganizam os sectores da vida social,
despertando a auto afirma¢do — que tem a sua condi¢do orientada pelo outro, ¢ consequentemente
com necessidade de aprovagdo do outro, — surge o narcisismo, cria-se assim uma relagdo que a
existéncia do eu depende do outro. Os mecanismos que reorganizam os sectores da vida social e que
geram processos de personalizagdo, ou do adestramento social, se assim podemos dizer, ja ndo se
efectuam através da repressdo disciplinar ou pela admiragdo ao sublime, antes, efectuam-se por meio
da auto-seducdo.

Como uma nova tecnologia de controle complacente e autogerida, o narcisismo aproxima
desaproximando de acordo com um social liquido, que enaltece o universo da plena realizacdo do ego.
Aos poucos somos arrastados por uma uma onda de neutralizacdo e banaliza¢do sociais, em que
apenas a esfera privada se mantém de pé. O narcisismo como explica Lipovetsky, “surge como uma
forma inédita de apatia feita de sensibilizagdo epidérmica ao mundo e simultanecamente de profunda
indiferenca em relagdo a ele: paradoxo que explica parcialmente a pletora de informagdes que nos
assaltam e a rapidez com que os acontecimentos massmediatizados se expulsam uns aos outros,
impedindo toda e qualquer emocgdo duradoura.”. (Lipovetsky, 2005: 51). E por isso entendemos que,
diante de um sistema personalizado somente resta ao individuo preservar seus bens materiais, sua
saude fisica e psicologica, que parece ser mais funcional do que ter que dar conta da ameaca
econdmica e ecologica.

Outros processos de individualizagdo também podem ser observados a margem do corpo de
significacdes das fotografias analisadas. Ao irem na contramio dos valores anunciados pelas normas
de apresentacdo, podemos observar uma afluéncia de nés com maior ou menor intensidades que
aparece mais distantes a volta do corpo de significados da nossa analise.

Neste exemplo especifico as imagens pertencem quase sempre ao sexo feminino. Por serem em
maior numero a produzir imagens de si mesmas, e por ainda ser a presenca da mulher objeto
predominante nas representagoes, (condicdo que apds a sociedade em rede permanece apesar do
crescente numero de homens nas fotografias), se mantém o uso das convengdes da presenca social da
mulher, que continua diferente com o tipo de presen¢a social do homem. Enquanto as representagdes
da mulher tém sua base construida em uma representagdo que agrade o olhar masculino (Ver imagem
1, selfies individuais) a presenca do homem continua muito dependente da promessa de for¢a que ele
incorpora, podendo ser moral, fisica, temperamental, econdmica social, sexual, mas o objeto ¢ sempre
exterior ao homem, sugerindo aquilo que ele é capaz de fazer pelos outros (como podemos observar na

imagem 2, selfies na casa de banho).
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O que as imagens abaixo podem indicar é que existem nos processos de individualizagdo
contemporaneos a presenca de polaridades que buscam nas apresentacdes do sujeito liberta-se dos
modelos impostos de representacdo e apresentagdio dominantes. E importante salientar estes nos
devido as dindmicas mutantes das redes comunicativas e dos signos. Pois se hoje eles estdo a margem
deste denso corpo de significagdes, amanha poderdo diminuir, deixar de existir ou ainda, crescer ou

se tonar o novo centro do corpo de signos que representardo a cultura de amanha.
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Por outra perspectiva quando observamos a esfera do privado, (como vimos no exemplo da
imagem 3, com o tema celebragdes), sendo exposta publicamente através das fotografias, ndo significa
de acordo com Lash que exista uma afirmag@o da personalidade dos que o fazem. Pois “o culto da
intimidade ndo tem a sua origem na afirmacao da personalidade, mas na sua queda.” (C.Lasch, 1979:
61).

Esclarecemos que a ascensdo narcisica segundo o autor de Era do Vazio ndo condiz com uma
aliena¢@o de uma unidade perdida, nem uma falta de personalidade, mas um novo tipo gerado por uma
consciéncia indeterminada e flutuante. “Narciso ja ndo estd imobilizado diante da sua imagem fixa, ja
nem sequer hd imagem, nada para além de uma busca intermindvel de Si, um processo de
desestabiliza¢ao ou flutuagdo psicologica na esteira da flutuagdo monetaria ou da opinido publica:
Narciso entrou em orbita.” (Lipovetsky, 2005: 74) E isto ndo significa que o individuo esta entregue a
si mesmo, o processo de personalizagdo ndo abole completamente os cddigos e a0 mesmo tempo
impde novas normas em um sistema onde o imperativo visa produzir pessoas pacificadas.

As vantagens do processo de personalizagdo atual em que o “enfraquecimento da
vontade” (Narciso focado em si mesmo e por isso apatico com o resto do mundo) ndo tem dado
indicios de criar uma humanidade submissa e alienada, ja4 que nunca tivemos tanta informagdo, mas
Narciso por se apatico, acaba por ser uma barreira para os sistemas totalitarios de poder, e aos
discursos de mobiliza¢do de massas.

“O narcisismo joga ¢ ganha em todos os tabuleiros, funcionando ao mesmo tempo
como operador de “‘desestandardiza¢do ¢ como operador de estandardizagdo”, sem
que esta ultima se apresente jamais como tal, mas como sujei¢do as exigéncias
minimas da personalizagdo: a normalizagdo pds-moderna apresenta-se sempre como
0 unico meio de o individuo ser realmente ele proprio, jovem, esbelto, dindmico, ¢
pela atencdo escrupulosa que concede ao corpo, pela sua preocupagdo permanente de
funcionalidade 6tima, fazendo cair as resisténcias tradicionais e tornando o corpo

disponivel para todas as experimentagdes,”. (Lipovetsky, 2005: 60).

Todavia apesar de ser menos susceptivel a ideias politicos e de controle, Lipovetsky alerta que a
“sociedade hedonista s6 em superficie € voltada a tolerancia e a indulgéncia; na realidade, nunca a
ansiedade, a incerteza, a frustracdo conheceram maiores proporg¢des. O narcisismo nutre-se mais de
odio do que de admiracao pelo Eu.” O que poderia ser um 6dio que antecede a violéncia observada
por Baudrillard:

“Uma outra violéncia completamente diferente que ndo sabemos analisar aparece hoje,
porque escapa ao esquema tradicional da violéncia explosiva: violéncia implosiva que
resulta ja ndo da extensdao de um sistema mas da sua saturagdo e¢ da sua retragdo.
violéncia consecutiva a uma densificagdo desmedida do social, ao esta de um sistema
de hiper regulacao, de um rede ( de saber, de informagao, de poder) sobrecarregada e de

um controle hipertropico de cerca todas as vias intersticiais. (Baudrillard,1981: 94)
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Nossa primeira consideracdo apos esta pesquisa € o reconhecimento de que experiéncia em avaliar
fotografias semioticamente ¢ um exercicio que nos provoca a memoria na tentativa de resgatar as
experiéncias que formaram o universo da nossa visualidade, as mesmas experiéncias que geraram os
interpretantes, os efeitos provocados pelo signo na nossa mente. Direcionar a nossa atengdo ao
processo da percepcao signica pode nos levar a uma melhor avaliagdo dos nossos proprios processos
subjetivos, quais os pontos que despertam nossa atencdo, as nuances que lhe abrem caminho, os
lugares e as coisas onde ela costuma repousar. O desafio é como fazer estes exercicios que nos exigem
tempo e concentragdo, em um uma realidade vertiginosa onde a temporalidade das coisas se confunde
com a nossa percep¢do do tempo.

No entanto o desafio maior de olharmos sem conseguirmos ver, ndo ¢ nog¢ao distorcida do tempo
ou do excesso de informagdo. Segundo Barthes (1980) em Miftologias, uma das caracteristicas das
cultura de massa ¢ da inteligibilidade de si mesma ¢ o fato de estar atravessada pelo mito.

Para além da barreira do mito, as condigdes que tornavam a verdade critica e objetiva a norma para
o conhecimento, estdo se transformando rapidamente. Quando a isto parece-nos dificil agir, porém a
queda da verdade critica talvez ndo signifique que teremos que aceitar qualquer coisa sem analise, mas
de que talvez teremos que nos adaptar com modelos variaveis de cddigos visuais. Pois como disse
Lipovetsky, “é¢ mais dificil, mas também mais util apreender o real que estd nascendo, torna-lo auto
consciente, acompanhar e guiar seu movimento de forma que venham a tona suas potencialidades mais
positivas.” (Lipovetsky, 2005: 71)

O que podemos deixar de contributo como estudante e como fotdgrafa, com relagdo ao processo de
auto conscientizag@o sobre as condi¢des culturais que a fotografia parece nos impor, seria a tentativa
de promovermos uma maneira de reeduca-la ndo apenas pela perspectiva da leitura de imagens como
ja tem sido feito, mas pela mesma perspectiva em que a fotografia apresenta nova roupagem: o da
produgdo, ou melhor, de quem a produz. Pois dentre todos os que pertencem ao universo da fotografia,
0s Unicos que parecem saber dos seus artificios e por isso, 0s menos suscetiveis aos seus efeitos, sdo os
fotografos. Vistos e até admirados como magos ilusionistas, os fotografos sdo os olhos treinados que
aprenderem a manipular aspectos do real com a ficcdo. Sendo assim, eles sabem onde termina a
realidade e comeca o imaginario. Serd que deixariamos as fotografias mentirem tanto, quando todos se
tornarem magos? Por isso pensamos que, a grande procura pelo aprendizado da fotografia ndo nos
parece algo ameacador, muito pelo contrario, se faz necessario quando estamos em uma era onde
quase todos vivem presos na caverna.

Olhar a nossa contemporaneidade ¢ sempre um exercicio dificil. Temos que ver as coisas boas mas
também as negativas, ambas sob o julgamento da sobriedade. Angabem (2009) diz que contemporaneo
¢ apenas aquele que ndo se deixa cegar pelas luzes do século e consegue entrever nessas a parte da
sombra, a sua intima obscuridade. "Ao contrario, o contemporaneo € aquele que percebe o escuro do
seu tempo como algo que lhe concerne e nao cessa de interpela-lo, algo mais do que toda luz, dirige-se
direta e singularmente a ele. Contemporaneo ¢ aquele que recebe em pleno rosto o facho de trevas que

provem do seu tempo.” (Anganbem, 2009: 102).
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Um dos meios pelo qual a sobriedade ¢ evitada, ¢ o medo de ndo suporta-la. Uma sociedade que
se abriga em mitos porque sua ideia de real ¢ demasiada assustadora, talvez deveria questionar o que ¢é
a realidade, e talvez, sem violéncia ou grandes revolugdes, o individuo contemporaneo se livre do mito
por si mesmo ao fazer cair os véus dos imaginarios que o escraviza. E importante seguir o coelho
branco, e ver o quao fundo ¢ o seu buraco, para aprendermos a usar a imaginacdo nao para sermos

servos de realidades, mas mestres delas. Como podemos fugir deste destino?

“ Ao projetar o tempo gigantescamente longo da Grande Narrativa sobre a brevidade
de nossa existéncia e na histéria,: essa € a razdo pela qual considero o ser humano o
Unico ser vivo que segue rumo a auto-evolugdo. Ao imitar as leis da evolugdo
tentamos domina-la. Novamente a Grande Narrativa bifurca. Aquilo a que Kant a
Sartre denominavamos autonomia pessoal ou criacdo de si por si passa da moral ao
destino, do tempo curto ao tempo longo, do eu formal e abstrato a carne viva, do
individuo ao mundo e a humanidade: da historia a evolugdo, do espirito a encarnagéo.

Quem pode negar que esse destino ha muito tempo anunciado ressurgiu? Que ele
se encontra presente em nossa visdo do mundo e, sobretudo em nossas praticas, que
nos angustia ou nos exalta, que nos coloca diante de responsabilidades inesperadas
cuja a amplitude abala costumes, morais, religioes, politicas e filosofias timidas e,
enfim, as proprias ciéncias humanas? Quem pode negar isso? Fizemos com que esse
destino chegasse, por isso devemos enfrenta-lo. Responsaveis por nosso proprio
aparecimento, enfrentemo-nos a nés mesmos.

De que temos medo? Do humano? De nés mesmos?”’

Michel Serres, O incandescente, 2003.
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