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RESUMO

O objetivo deste trabalho € apresentar uma andlise de imagens utilizando trés
abordagens: (1) a noc¢do de paradigmas (pré-fotografico, fotografico e pds-fotografico);
(2) as duplicidades da fotografia (fisico e simbdlico; Unico e infinito; fragmento e a
intensificacdo; real e transfiguragdo; presenca e auséncia; proximidade e separagdo;
fusdo e do corte); (3) as tricotomias da semidtica (signo em si; signo e objeto; signo e
interpretante). O trabalho iniciou com uma pesquisa exploratéria bibliografica e de
desenvolve a partir da metodologia de andlise semidtica. Descobriu-se que apesar das
imagens serem produzidas com diferentes técnicas, todas possuem duplicidades e
podem ser analisadas individualmente através das mesmas categorias de andlise
semiotica.

PALAVRAS-CHAVE: 1. Paradigmas da imagem; 2. Duplicidades da fotografia; 3.

Semidtica.
1. INTRODUCAO

A ideia para a elaboracdo deste artigo surgiu de um trabalho de aula na disciplina
Teorias da Comunicacdo II do Curso de Comunicacdo Social com habilitacio em
Publicidade e Propaganda da UNIVALI. O objetivo principal é fazer uma anélise dos
trés paradigmas da imagem através das duplicidades da fotografia e assim promover

uma andlise semidtica quanto as suas categorias de andlise.

O trabalho iniciou com uma pesquisa exploratéria bibliogréfica sobre os paradigmas da
imagem, as duplicidades da fotografia, a semidtica e suas categorias de andlise. A seguir
foram escolhidas trés imagens (uma referente a cada paradigma da imagem quanto as
duplicidades da fotografia) para em seguida promover as respectivas andlises utilizando
método semidtico de Peirce. Na primeira parte deste trabalho encontra-se a introducao,
num segundo momento sdo apresentados os dados da pesquisa exploratdria
bibliografica com as respectivas defini¢des dos paradigmas pré-fotografico, fotografico

e pos-fotografico da imagem, as duplicidades da fotografia, a semidtica peirceana e suas
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categorias de andlise a partir de autores como Santaella. A seguir s@o apresentadas as
imagens escolhidas para cada um dos respectivos paradigmas e suas respectivas anélises
(utilizando tanto as duplicidades da fotografia quanto as tricotomias peirceanas para as
imagens dos trés paradigmas). Ao final do trabalho aparecem as considera¢des finais e

referéncias bibliogréficas.
2. OS TRES PARADIGMAS DA IMAGEM

Segundo Santaella e Noth (2001), no processo evolutivo de producdo de imagem
existem trés paradigmas. O primeiro deles denomina-se paradigma pré-fotografico e
tem como caracteristica basica no modo de produgdo artesanal, na realidade da matéria
das imagens, ou seja, na existéncia de elementos que doam suporte, substancia e

instrumentos caracteristicos e presentes na obra.

Isto € uma constante desde as imagens nas grutas, passando pelo desenho, pintura
gravura e até mesmo a escultura, pois, sob esse aspecto, pouco importa as imagens
serem bi ou tridimensionais, embora merecesse uma discussdo a parte a natureza
imagética ou ndo da escultura e da arquitetura, inclusive. [...] Nao obstante as
diferencas, a questdo fundamental ¢ a producdo manual, acentuadamente matérica,
mantém-se em todas essas imagens. (SANTAELLA; NOTH, 2001, p.163)

O segundo paradigma descrito por Santaella e Noth (2001) refere-se ao paradigma
fotografico. Segundo os autores, a modificacdo que se dd na passagem do paradigma
pré-fotografico ao fotografico acontece através do processo de producdo didatico que a

fotografia inaugurou.

Nesse paradigma, a imagem € o resultado do registro sobre um suporte quimico ou
eletromagnético (cristais de prata da foto ou a modulacdo eletronica do video) do
impacto dos raios luminosos emitidos pelo objeto ao passar pela objetiva. [...] O
ato da tomada € o instante decisivo e culminante de um disparo, relampago
instantdneo. Dado esse golpe, tudo estd feito, fixado para sempre. Enquanto a
imagem artesanal é, por sua prépria natureza, incompleta, intrinsecamente
inacabada, o ato fotogréfico ndo é sendo fruto de cortes. (SANTAELLA; NOTH,
2001, p.165)

Santaella e Noth (2001) afirmam que o terceiro paradigma da imagem € o pds-
fotografico. Neste paradigma o processo de producgdo € triddico, ou seja, implica em trés
fases interligadas. “O suporte das imagens sintéticas resulta do casamento entre um
computador e uma tela de video, mediados ambos por uma série de operacdes abstratas,
modelos, programas, cdlculos.” (SANTAELLA; NOTH, 2001, p.166). Os autores
afirmam que apesar do computador ser uma maquina ele € de tipo especial e ndo

operante sobre uma realidade fisica. Neste caso, os autores deixam claro que o produtor
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de imagens neste paradigma ¢ um programador que interage sua inteligéncia visual com
a inteligéncia artificial ao trabalhar com pixels que podem ser constantemente

retrabalhados num espaco abstrato.
3. AS DUPLICIDADES DA FOTOGRAFIA

Para Santaella e No6th (2001), o angulo que se adota para a observacdo de uma
fotografia conduz a um resultado de natureza diddica, opositiva e contraditéria. Os
autores defendem que as contradi¢des sdo constantes, desde o nivel de materialidade
mais evidente, até o mais complexo grau de complexidade. Segundo Barthes (1981), a
fotografia estd na encruzilhada de dois processos absolutamente distintos: um de ordem
quimica (a¢do da luz sobre certas substancias), o outro de ordem fisica (formagdo da
imagem através de um dispositivo 6tico). Assim, Santaella e Noth (2001) apresentam
sete diferentes tipos de duplicidade: (1) fisico e o simbdlico; (2) Unico e infinito; (3)
fragmento e a intensificacdo; (4) real e transfiguracdo; (5) presenca e auséncia; (6)

proximidade e separacdo; (7) fusdo e do corte.

Os autores explicam que a fotografia ndo € apenas fisica, apesar de ser uma coesdao
fisica, real com o referente, representando mais ou menos fielmente sua existéncia, ela
também € simbolica e convencional. Aquilo que € registrado pela foto obrigatoriamente
deve obedecer a leis de codificacdo da visualidade que estdo jd inscritas na camera,
tendo em vista a importincia de se levar em consideracdo os pontos de vista do

fotégrafo, que sdao sempre histérica e culturalmente convencionados.

Outra duplicidade da fotografia analisada por Santaella e N6th (2001) € o tnico e o
infinito. Os autores comparam esta duplicidade a dois extremos que se conciliam,
havendo de um lado o unico, o singular; e de outro o infinito. Para Barthes (1981),
aquilo que a fotografia consegue reproduz até o infinito sé aconteceu uma vez,
repetindo-se mecanicamente e que nunca mais podera se repetir existencialmente. “H4,
entretanto, uma grande diferencga entre o objeto singular que € uma cépia fotogréfica e
outros tipos de objetos tnicos. Uma copia fotogréfica €, por natureza, desprezivel, pois

pode ser substituida por outra e infinitas cépias.” (SANTAELLA; NOTH, 2001, p.126)

Santaella e N6th (2001) deixam claro que ha uma insinuacao de outra relacdo entre dois
termos opostos nesta repeticio mecanica, a imobilidade e o movimento. “A fotografia,

mais uma vez, realiza a proeza de colocar em convivéncia: a imobilizagdo do



movimento, o congelamento do instante capturado do fluxo incessante do mundo. E

aqui surge uma outra dualidade.” (SANTAELLA; NOTH, 2001, p. 126).

z

Segundo os autores, a terceira duplicidade € o fragmento e a intensificacdo, que
constituem uma duplicidade ligada a escolha de algo que se pretende mostrar, que sao
intensificados em detrimento de outras coisas que ficam fora da selecdo. A foto &
sempre uma espécie de miniatura, sendo uma pequena fracao sobre o pano de fundo do
tempo e do espaco, que apesar de que a fotografia tenha a natureza inegdvel de um
fragmento, trata-se de um recorte intensificador. Os autores garantem que o que a foto
perde em extensdo, na sua relacdo com o mundo 14d fora, ela ganha em intensidade.
Assim, o enquadramento é como um limite instransponivel, e o fotografo pode utilizar

esses limites a seu favor, alargando-o além do préprio visivel.

A quarta duplicidade apresentada por Santaella e Noth (2001) se trata do real e da
transfiguragdo. Os autores dizem que mesmo sem deixar de submeter ao referente, o
real que nela estd presente, € também capaz de transfigurd-la. Para os autores a
fotografia € registro, trago, porém, a0 mesmo tempo, capaz de apresentar a realidade
como jamais havia sido antes. Assim, fotografia € vestigio e ao mesmo tempo
revelacdo. Esse poder revelatorio estd inscrito de tal forma na prépria natureza da
imagem fotografica que basta o flagrante da camera para que as coisas adquiram um

cardter singular, o aspecto diferente que as coisas tém quando fotografadas.

Santaella e Noth (2001) dizem ainda que as no¢des de imagem fotografica e realidade
sdo insepardveis e complementares, do mesmo modo que as fotografias alteram a
maneira como as pessoas percebem a realidade, essa percep¢do alterada cria novos
modos de produzir e interpretar as préoprias fotos. Como resultado desta
indissociabilidade, os autores afirmam que o que se transforma nao € s6 a visdo ou
no¢do que se tem da realidade, mas a natureza mesma da realidade. Para Santaella e
Noth (2001) as fotografias ndo sdo meras cOpias inocentes daquilo que flagram, nem
habitam um reino paralelo a realidade, embora tenham, de fato, certo poder de duplicar
o real, essa duplicacdo € geradora de ambigiiidades insoliveis. Os autores ressalvam o
fato de as fotografias funcionarem como réplica, ndo significa que estas deixam de ser
partes da realidade que replicam. Santaella e N6th (2001) concluem que as fotografias,
assim como quaisquer outros tipos de signos imagéticos ou ndo, estdo agregadas a

realidade, tornando-a mais complexa e mais densa.



Outra duplicidade da fotografia analisada por Santaella e Noth (2001) € a presenca e a
auséncia. Uma das maiores contradi¢des da fotografia estd presente nos termos opostos
de presenca e auséncia, conforme afirma Barthes (1981). A respectiva contradi¢do €
facilmente perceptivel: “Na fotografia ndo posso nunca negar que a coisa esteve 14. Ha
uma dupla posicdo conjunta: de realidade e de passado [...] Real no estado passado:
simultaneamente o passado e o real” (BARTHES, 1981, p. 109). O autor também
aponta que um dos pressagios da fotografia € que a mesma s6 se intensifica porque as

fotos funcionam ao mesmo tempo como certificados de presencga.

Santaella e Noth (2001) apresentam a proximidade e a separagdo como outra
duplicidade da fotografia. A fotografia implica um acesso instantaneo ao real. Porém,
toda vez que for mais instantdneo e mais proximo esse real, se tornard inacessivel e
agucado. O autor também afirma que quanto mais uma imagem € capaz de dar a ilusao

da aproximacgao do real, mais intensamente torna os individuos alienados.

Por fim, a dltima duplicidade citada por Santaella e N6th (2001) trata a respeito da fusio
e do corte. A fusdo e o corte sdo forgas antagbnicas extremamente importantes para a
fotografia. De acordo com o autor, por mais vinculada fisicamente que seja e por mais
proxima que esteja do objeto que representa, mesmo assim a fotografia permanece
estreitamente separada dele. Nao ha como ultrapassar o limite do instransponivel entre o
real e sua representacdo, pois existird sempre uma representacao veridica entre o aqui do

signo e o ali daquilo que se identifica e esta representado.
4. A SEMIOTICA E SUAS CATEGORIAS DE ANALISE

Conforme Santaella (1983), a Semidtica (do grego semeiotiké: a arte dos sinais) pode
ser definida como ciéncia geral dos signos, que estuda os fendmenos culturais como
sistemas signicos ou sistemas de significacdo. A autora diz que a semidtica também se
interessa pelas linguagens, que sdo tomadas como sistemas signicos (pintura, fotografia,
cinema, musica, quadrinhos, publicidade, culindria, vestudrio, gestos, religido, ci€ncia).

Para a autora, a semidtica é a ci€ncia que tem por objeto de investigacdo todas as

linguagens possiveis.

Peirce (1990) definiu a Semidtica a partir da l6gica. Seus estudos levaram ao que ele
intitulou de Categorias do Pensamento e da Natureza, ou Categorias Universais do
Signo. A primeiridade, conforme o autor, corresponde ao acaso ou o fendmeno no

estado puro que se apresenta a consciéncia; a secundidade condiz a a¢do e reagdo, € o



conflito da consciéncia com o fend0meno,a busca do entendimento; a terceiridade ou o
processo, remete a mediagdo, ou seja, € a interpretacio e generalizacdo dos fendomenos.
Peirce (1990) ainda definiu o signo a partir de uma tripla divisdo: representamen -
aquilo que funciona como signo para quem o percebe; objeto - o que é referido pelo
signo; e interpretante - efeito do signo naquele ou naquilo, incluindo outros seres vivos
ou dispositivos comunicativos. A partir desta divisdo das partes que interagem na
constituicdo do signo, o autor estabeleceu classificagdes triddicas (tricotomias) dos tipos
possiveis de signos. Segundo Santaella (1983), a mais conhecida das tricotomias
peirceanas considera: (1) a relacdo do signo consigo mesmo; (2) a relagao do signo com
seu objeto dindmico; (3) a relagdo do signo com seu interpretante. De acordo com
Santaella (1983), a primeira tricotomia (signo em relacdo a si mesmo), organiza oS
signos conforme as caracteristicas do representamen (do proprio signo). Para a autora,
um quali-signo se trata de uma qualidade signica imediata, tal como a impressdo
causada por uma cor. Santaella (1983) diz que o quali-signo € um pré-signo, pois se a
qualidade se singulariza ou individualiza, ela se torna um sin-signo. Um sin-signo que
pode gerar uma ideia universalizada e tornar-se um legi-signo. A autora exemplifica
esta tricotomia quando cita as impressdes que as cores azul e rosa podem causar em um
individuo: antes de singularizadas, as cores sdo quali-signos, meras sensagdes ou
qualidades, pois, por exemplo, um individuo pode considerar que o azul transmite
serenidade e o rosa delicadeza, isso porque ele percebe essas cores de forma singular e

as trata de sin-signos.

A ideia geral de que ‘azul’ transmite seriedade e deve ser associada ao sexo
masculino e que ‘rosa’ transmite delicadeza e deve ser associada ao sexo feminino
¢ uma convencdo. Essa ideia se tornou uma lei geral, culturalmente convencionada
em nossa sociedade. Trata-se agora de um legi-signo. (SANTAELLA, 1983, p.83)

A segunda tricotomia (signo em relacdo ao objeto dindmico) € descrita por Santaella
(1983) como o icone, de forma semelhante ao quali-signo. Este representa uma parte da
semiose em que se destacam alguns aspectos qualitativos do objeto. A autora afirma que
o icone € o resultado da relacdo de semelhanca ou analogia entre o signo € o objeto que
ele substitui, desta maneira, se a relacdo se der por associacdo, referéncia, serd um
indice. J4 os signos resultantes das relagdes arbitrarias, de acordo com Santaella (1983)
sdo signos simbolicos e estes sdo resultantes da relacdo por convencdo. A autora
também cita como exemplo e define como signos icOnicos, um retrato ou uma caricatura

que sdo semelhantes aos objetos que eles substituem. Santaella (1983) afirma que
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rastros de pneus ou cheiro de fumaga ndo se parecem com os objetos que eles
substituem (pneus, ou a fumacga), mas associam-se uns aos outros, € 1ssO sdo
considerados signos indiciais. A autora também configura como exemplo as
logomarcas, que por convengdo, sdo simbolos de empresas ou de produtos que

representam.

De acordo com Santaella (1983), na terceira tricotomia (relagdo entre o signo e o
interpretante), o rema corresponde ao que se chama de termo, isto €, um enunciado
impassivel de averiguacdo de verdade. Ainda para a autora, uma palavra qualquer fora
de um contexto sintdtico € um rema e quando uma palavra se insere em uma sentenga o
termo se torna um dicente. Santaella (1983) afirma que através de dicentes é possivel
chegar a um argumento que traz um raciocinio completo, justificado, com caréter

conclusivo, podendo este argumento ser de cardter dedutivo, indutivo ou abdutivo.
5. ANALISE DE IMAGEM

Nesta sec¢do, encontram-se as imagens escolhidas para representar cada um dos
paradigmas da imagem, apresentando respectivamente em cada uma destas trés imagens
as andlises a partir das duplicidades da fotografia de Santaella e Noth e as andlises

semidticas a partir das tricotomias peirceanas.
5.1 ANALISE DE IMAGEM DO PARADIGMA PRE-FOTOGRAFICO

A imagem escolhida para representar o paradigma pré-fotografico ¢ uma pintura de
Candido Portinari “A fuga para o Egito”, pertencente ao paradigma pré-fotografico

devido a sua caracteristica de produgdo artesanal.

Figura 01 — Fuga para o Egito
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Fonte: http://www.flickr.com/photos/projetoportinari/5306613185/



Quanto a duplicidade relativa ao fisico e simbdlico, fisicamente vé-se a representacao
pictérica de um homem branco, louro, roupa azul e sapatos pretos, apoiando no ombro
esquerdo o que parece ser uma trouxa de roupas e segurando um balde vermelho com a
mao direita. Uma mulher branca, loira, roupa azul, em cima de um asno, segurando nos
bracos uma crianca branca, ruiva, vestida com uma manta vermelha. Todos possuem
uma aura ao redor da cabeca que é caracteristica de retratacOes de seres divinos. Existe
uma espécie de vilarejo ao fundo, um ambiente rodeado por montanhas, e as trés
pessoas estdo seguindo uma trilha para fora deste vilarejo. Ja simbolicamente a pintura
representa José, Maria e o Menino Jesus fugindo para o Egito para evitar a persegui¢ao

de Herodes, que ordenara a matanca dos inocentes.

No caso da duplicidade formada pelo unico e infinito, vé-se que a pintura é Unica
porque tem os tracos e o estilo do famoso artista Candido Portinari. Mesmo o tema
podendo ser abordado por outro artista, jamais teria as caracteristicas unicas das maos
de Portinari. Ela € a obra original e valiosa, ndo havendo a possibilidade de se produzir
duas versdes originais da mesma. O infinito € representado pela cépia da obra de arte,
inclusive esta vista acima que foi retirada da internet. A sensa¢do de infinito &
proporcionada exatamente pelo fato da reprodutibilidade possibilitar que a pintura seja

mantida viva com o passar do tempo.

Quanto ao fragmento e intensidade, observa-se que a obra representa apenas um
fragmento, escolhido por Portinari. De toda a histéria, esse fragmento do tempo e do
espaco que € formatado dentro dos limites da pintura. A pintura é um recorte
intensificador desse fragmento selecionado pelo artista. Ela d4 énfase para o momento
representado alargando os limites do proprio visivel e nos levando a imaginar todo o
contexto da fuga, seus elementos, sentimentos, histdria, icones, forcas e enviados de

ordem divina.

Na andlise da pintura através da duplicidade entre o real e a transfiguracdo, o real € o
que, de fato, aparece na imagem. Um homem a pé, uma mulher e uma crianca em cima
de um asno, saindo de um pequeno vilarejo rodeado por montanhas. Porém, a pintura
ganha um cardter singular dentro de sua realidade remetendo o observador,
mentalmente, a tudo que ele conhece sobre a obra, no caso, a histéria biblica da fuga
para o Egito, transfigurando sua realidade visivel em algo mais cheio de significados e

importancia.



Quanto a presenga e auséncia, nesta pintura ndo é possivel afirmar que a cena ocorreu
exatamente como estd representada, ou seja, sabe-se que 0s personagens ndo estiveram
presentes, posando para que fossem pintados. Porém, ainda assim sdo figuras
conhecidas e presentes no conhecimento de cada um, sendo lembrados quando vistos na
obra. Geralmente depende da experiéncia de vida e capacidade de interpretacdo de cada
individuo: cristdos percebem e interpretam a obra de uma maneira bastante particular.
Da mesma forma estdo ausentes porque ndo se pode reviver este momento da histdria,

nem mesmo vé-los além da imaginagao.

Quanto a proximidade e separacdo, mesmo sabendo que o que nao € visto na imagem
ndo poderia ser tocado, a imagem remete o observador aquela cultura, ao catolicismo,
algo proximo de realidade espiritual de grande parte de populacdo. No aspecto da
separa¢do, mesmo que a imagem aproxime o observador e o leve a entender um
pequeno fragmento da cultura catdlica, sabe-se que esta é apenas uma representacao, e

que nao ha ninguém testemunhando ou vivenciando aquele determinado momento.

Na fusdo e corte, a fusdo € a reunido de todos os elementos que compdem a obra, tais
como o homem caminhando, a mulher em cima do asno segurando a crianga, o vilarejo
cercado por montanhas, aproximando-a da realidade ja conhecida. O corte € a exclusdo
de componentes que mudariam o conceito da obra. Portinari optou por excluir de sua
obra alguns dos elementos originais, tais como o anjo, os trés rapazes que fariam a rota
com José e a moga que acompanha Maria. Assim, segue a andlise semi6tica conforme

suas categorias peirceanas de andlise:

Quadro 01 — Analise semiética da pintura “Fuga para o Egito”

Primeiridade Segundidade Terceiridade
(signo em si) (signo-objeto) (signo-interpretante)
.. Icone
Quali-signo
.. . Imagem de um burro, uma casa, Rema
Primei- Cores frias, tons J . .
astéis. sombras montanhas, do céu, das Santidade, Egito,
ridade p ’ . ’ vestimentas, da vegetacdo, de um histéria, Biblia, fuga.
texturas, brilhos, .
homem, uma mulher, uma crianca
contrastes e formas. . ~
e demais ilustragdes.
Discente
Indice Mulher montada em um
Segun- . . . P
Sin-signo A pintura existe, logo hd indicios | burro, personagens com
didade | Pintura feita a méo. de que foi feita por um pintor, auréolas ao redor da
artista pléstico, etc. cabeca, histdria biblica,
fuga para o Egito.




Argumento
A histéria conta que
José, Maria e o Menino

Simbolo
~ Jesus possuem aureolas
Por convengio, entende-se que
. em volta de suas
Legi-signo estes personagens representam cabecas. Pois SA0 Dessoas

Tercei- Obras de arte, José, Maria e o Menino Jesus, §as, po P

: . . . . santificadas.

. pintura, raridade, inclusive pela passagem biblica. . A
ridade ~ . < A pintura mostra trés
museu, colecdo. Isto se d4 também pelas aureolas

personagens com
aureolas em volta de
suas cabecas.
Logo, por deducio, a
pintura representa José,
Maria e o Menino Jesus.

que Os personagens possuem ao
redor das cabecas que, por
convencao, representam santidade.

Fonte: Elaborado pelos autores
5.2 ANALISE DE IMAGEM DO PARADIGMA FOTOGRAFICO
A imagem analisada do paradigma fotogréfico é uma fotografia de um onibus londrino.

Figura 01 - Onibus londrino
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Fonte: http://www.espn.estadao.com.br
Quanto a duplicidade relativa ao fisico e simbdlico, fisicamente, observa-se um Onibus
britanico, caracterizado por dois andares, com o motorista no lado direito do veiculo
(diferentemente do Brasil), na rua. Na imagem constam edificagdes, visivelmente de
estilo britinico. J4 simbolicamente, a fotografia remete a um simbolo de Londres, um

patrimOnio cultural, sua cor, formato e demais caracteristicas remetem aos filmes,

livros, e outras imagens londrinas.

No caso da duplicidade formada pelo tnico e infinito, vé-se que a fotografia foi tirada
em um determinado momento, angulo, sentimento, com o objetivo de representar algo
especial. Poderia ser qualquer 6nibus, em qualquer outro lugar, porém, a imagem,
composta como estd, é original e Unica. Através de processos como a revelacdo, por

exemplo, esta fotografia pode ser copiada e relembrada para sempre, por isso torna-se
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infinita, representando o que aconteceu somente uma vez, repetindo mecanicamente o

que existencialmente nunca mais ird se repetir.

Quanto ao fragmento e intensidade, a imagem representa parte da cultura londrina
(transito, patrimdnio arquitetdnico, modo de vida), mas ndo Londres como um todo. Por
isso tem-se um fragmento da realidade que foi determinado pelo fotografo, delimitando
seu o enquadramento. De fato, apesar do conhecimento que se pode ter a respeito de
outras coisas que talvez fossem culturalmente mais importantes do que o 6nibus em
Londres, este ganha importancia na imagem. Nesse recorte da realidade, passou a
representar mais do que um Onibus ao significar além do que se v€, lembrando a cidade

em varios aspectos culturais, sociais, econdmicos.

A andlise através da duplicidade entre o real e a transfiguracdo mostra que o real é o que
pode ser visto na fotografia tirada, o 6nibus com todos seus detalhes e elementos, da
mesma forma que a rua e os edificios logo atrds. Ao mesmo tempo em que € um simples

onibus, pode remeter a tudo que ja € conhecido da cultura britanica.

Ja a andlise da duplicidade quanto a presenca e auséncia na fotografia € um paradoxo,
pois que o Onibus esteve presente, no momento da fotografia. Nao se pode negar que
este objeto esteve nesse local no exato momento. Porém, apesar dos sentimentos que se
tem ao observar a foto continuarem presentes, tem-se a consciéncia de que ele nio estd

mais ali atualmente, que ndo se pode voltar atrds € nem reviver o momento.

Quanto a proximidade e separacdo, vé-se que a fotografia é capaz de aproximar o
observador daquela realidade. Por mais que se saiba que nao se pode entrar neste dnibus
ou apenas vé-lo passar pela rua, é possivel sentir-se proximo dele, inclusive pela
bagagem cultural de cada um. Ao mesmo tempo, sabe-se que, ndao apenas

geograficamente, mas também no tempo e espago, existe uma grande distancia até ele.

Na fusdo e corte, a fusdo é a reunido dos elementos que compde a foto e a aproximam
da realidade, representando tudo aquilo que j4 se conhece. Por mais pr6xima que esteja
do objeto, a fotografia ainda assim permanece absolutamente separada dele. O corte é
uma representacdo do real que distancia a foto da realidade que foi por ela mesma
capturada, ja que exclui outros elementos que poderiam dar outro significado para a
imagem. Assim, segue a andlise semidtica conforme suas categorias peirceanas de

analise:

Quadro 02 — Analise semiética de “Onibus londrino”
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Primeiridade Segundidade Terceiridade
(signo em si) (signo-objeto) (signo-interpretante)
uali-signo .
Cgres ue%ltes Icone Rema
Primei- d ’ As figuragdes do Onibus, edificios, | Londres, dnibus, viagem,
. sombras, texturas, . .
ridade . rua se parecem com uma cena exterior, cultura, turismo,
brilhos, contrastes e . . A1
londrina. intercAmbio.
formas.
Indice Discente
Sin-sieno A fotografia existe, logo ha Viagem para Londres,
'8 indicios de alguém esteve presente | cultura londrina, 6nibus
Segun- | Fotografia de um . . .
. . i naquele momento e a tirou. Da classico, simbolo
didade Onibus londrino. . a . I
mesma maneira € com o Onibus turistico, intercdmbio
que deveria estar naquele local e para o exterior.
momento para ser fotografado.
Argumento
Simbolo Os Onibus de Londres
Legi-signo Por convencao, sabe-se que sdo vermelhos.
Tercei- Retrato, moldura, onibus vermelhos com as mesmas A fotografia representa
ridade | imagem, exposicdo, | caracteristicas dos da imagem sdo um Onibus vermelho.
recordacao. londrinos e que apenas existem Logo, por dedugdo, esta
em Londres. fotografia representa um
onibus londrino.

Fonte: Elaborado pelos autores

5.3 ANALISE DE IMAGEM DO PARADIGMA POS-FOTOGRAFICO

2z

A imagem analisada do paradigma pds-fotografico é a ilustracio completamente

computadorizada “In The Desert” de Dimitri Dillmann.

Figura 03 — In The Desert

Fonte: http://www.xopom.com

Quanto a duplicidade relativa ao fisico e simbdlico, fisicamente, vé-se um carro de luxo
em movimento em uma estrada pacata com montanhas ao fundo. J4 simbolicamente, a
imagem remete a questdes sociais envolvendo poder, liberdade, luxo, capacidade
monetdria para a aquisi¢ao do veiculo. A cor vermelha pode remeter a uma Ferrari, que

relembra todos os aspectos citados.
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No caso da duplicidade formada pelo tnico e infinito, aqui o cardter tinico da imagem ¢é
absolutamente observével, j4 que tudo o que se vé ndo existe na vida real como foi
disposto, apesar de que todos os elementos que compde esta imagem serem conhecidos
pelo senso comum. Sendo esta uma imagem produzida totalmente através de programas
de computador, ela pode ser reproduzida infinitamente sem perder suas propriedades de
imagem. Neste caso o valor entre o original e a cOpia, diferente de outras técnicas de

producdo, ndo € visivelmente notado, a ndo ser pelo tamanho e resolucao da imagem.

Quanto ao fragmento e intensidade, neste caso, ndo se sabe exatamente o que poderia
haver para além das fronteiras da imagem, sendo assim, o fragmento visto foi
exclusivamente selecionado pelo artista. A proximidade do carro, o tamanho das
montanhas, o embagado provocado pela velocidade ao fundo, tudo isso se intensifica a
sensacao de poder, de liberdade, de riqueza que esta imagem passa, tornando um

simples carro que nem se quer existe na vida real, um referencial cheio de conceitos.

A andlise da pintura através da duplicidade entre o real e a transfiguracdo mostra que
nesta imagem nada € absolutamente real, em termos de produ¢do especificamente, todos
os elementos foram desenvolvidos com base em técnicas de programas especificos de
computador. Porém, quando ndo se tem conhecimento de que tudo isso ndo existe na
realidade, inclusive devido a perfei¢do do trabalho desenvolvido, entende-se que todos
os detalhes e elementos vistos fazem parte da realidade que compde a imagem. Veé-se a
transfiguragdo através da densidade que a imagem ganha ao unir os elementos vistos as

ideais e conceitos pré-estipulados com relacdo a este tipo de cena e automével.

A presenca e auséncia, nesta imagem sao questiondveis: ja que eles nunca estiveram 14,
sdo frutos do talento e imaginacdo do artista, ou seja, elementos da imagem em si, mas
nio da realidade fisica, como numa fotografia. Mesmo a ilustracdo sendo uma
reproducdo da realidade (estrada, carro, montanhas), ndo remete a um lugar especifico,
podendo ser a unido de elementos que formam o local ideal. Como este cendrio nunca
existiu ao certo, ele se torna ainda mais ausente da realidade, diminuindo a capacidade

de localizagao.

Quanto a proximidade e separagcdo, vé-se que nesta imagem a proximidade torna-se
ainda mais dificil, tendo em vista que tudo ndo passa de uma criagdo, a maior
aproximacao que se tem € um tanto quanto imagindria e idealista. A separacdo € obvia,
J4 que quanto mais uma imagem € capaz de nos dar a ilusdo de aproximacgdo do real,
com mais intensidade ela reabre a brecha para a alienacao.
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Na fusdo e corte, a fusdo de todos os elementos que compde a imagem quer tornar
visivelmente real tudo o que esta nela representado. Por mais préximo que possa
aparentar da realidade, esta técnica de producdo permanece completamente separada
dela. O corte, também analisado sob a capacidade de selecionar o que serd reproduzido
na imagem, € apenas uma representacio do que seria a realidade do momento, que neste
caso nem ao menos aconteceu de verdade, a ndo ser na mente do artista. Assim, segue

andlise semidtica da imagem:

Quadro 03 — Analise semiética de ““In The Desert”

Primeiridade Segundidade Terceiridade
(signo em si) (signo-objeto) (signo-interpretante)
o Icone
Quali-signo o Rema
. Imagens sintéticas que se .
Primei- Cores, sombras, . Carro, viagem, poder,
. . parecem com um automével em P
ridade texturas, brilhos, . dinheiro, liberdade,
alta velocidade numa estrada .
contrastes e formas. velocidade, luxo.
com montanhas ao fundo.
Indice
A 1lustracio existe, logo ha .
S ¢ pste, log Discente
. indicios de que foi criada por um .
Segun- Sin-signo . Viagem de carro, alta
. . o ilustrador em programas -
didade | A ilustracdo digital. . .. velocidade, carro de alto
computadorizados. Indicialmente ~
L 1 padrio, estrada deserta.
ela aponta para os c6digos
bindrios.
Argumento
. Carros esportivos
Simbolo P
. ~ representam alto poder
Legi-signo Por convencgio, sabe-se que _—
. aquisitivo.
Tercei- Computador, carros deste formato, cor e porte J
. . Este é um carro
ridade programas, design, representam status de esportivo
arte. esportividade e alto poder p ~
\ Logo, por deducio, esta
aquisitivo. . ~
ilustragdo representa alto
poder aquisitivo.

Fonte: Elaborado pelos autores
6. CONSIDERACOES FINAIS

O objetivo principal deste trabalho foi analisar os trés paradigmas da imagem através
das duplicidades da fotografia e promover uma andlise semidtica quanto as suas
categorias. Para isso foi utilizada uma pesquisa exploratéria bibliografica e trés imagens
referentes a cada paradigma. Em seguida foi realizada entdo a andlise das duplicidades
das mesmas imagens e uma andlise semidtica quanto as suas categorias. Primeiramente
este trabalho apresentou uma introducdo seguida de uma pesquisa tedrica, andlise das

imagens e faz-se agora as consideracdes finais.
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Através da pesquisa bibliografica realizada foi confirmada a existéncia de trés
paradigmas da imagem de Santaella e Noth (fotogréifico, pré-fotografico e pods-
fotografico), as duplicidades existentes na imagem de Santaella e Noth (fisico e
simbdlico; tnico e infinito; fragmento e a intensificacdo; real e transfiguracdo; presenca
e auséncia; proximidade e separacdo; fusdo e do corte) e as tricotomias da semidtica de

Peirce (signo em si; signo e seu objeto; signo e seu interpretante).

As imagens selecionadas para representar cada paradigma foram analisadas julgadas
quanto as duplicidades da fotografia, e em seguida, foi realizou-se uma anélise
semiotica. A principal constatacdo foi a de que apesar das imagens serem produzidas
com diferentes técnicas, é possivel analisi-las a partir das duplicidades da fotografia de
Santaella e Noth, bem como através das mesmas categorias semidticas de Peirce, e que
as andlises levam a conclusdes bastante diversas. Sabe-se que estas conclusdes
dependem muito do repertdrio individual do sujeito que estd realizando as anélises, mas,
neste trabalho se percebe o quanto as técnicas de classificagdo ajudam na andlise de

imagens.

Acredita-se que uma das principais limitacdes deste trabalho seja o fato de que as
andlises foram feitas por poucos sujeitos (autores) num determinado momento. Como a
propria teoria semidtica prevé, as imagens e suas interpretacdes permanecem em eterno
continuum, ou seja, em constante resignificacdo. Por isso provavelmente as
interpretagdes seriam diferentes se as andlises fossem realizadas por outros sujeitos ou
mesmo pelos proprios autores em outro momento e em outro contexto. Assim, sugere-se
a realizacdo de outras andlises envolvendo, por exemplo, as mesmas imagens com um
nimero maior de sujeitos interpretando-as, ou ainda, a propria re-andlise das mesmas
imagens pelos autores no futuro, levando em conta outras perspectivas, fontes tedricas e

incremento da bagagem cultural.
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