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O sentido e a percepc¢ao discursiva
da fotografia no contexto audiovisual
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Resumo: O artigo sintetiza uma abordagem conceitual, que busca identificar como ocorre a construgdo de sentido na
percepgdo das fotografias e sua relagdo com o audiovisual - cinema. Para uma amplitude representativa, recorremos
a dois referenciais teéricos: a semiologia, que tem como principais expoentes Roland Barthes e Jean-Marie Floch; e
as tentativas de conceituagdo de sistemas de pensamento de Michel Foucault aplicado na obra cinematogréfica de
Michelangelo Antonioni - Blow up (intitulado como: Depois daquele beijo), que se ndo chega a constituir uma teoria,
ao menos tém em comum uma influéncia personificada dos estudos semiéticos. Diante da insuficiéncia destas abor-
dagens, recorremos 4 complementos teéricos em dreas como a estética, artistica e psicologia da percepgéo, criando
uma identificagdo a partir de possibilidades de uma expressdo discursiva inerente as fotografias, sem dependéncia
a textos e outras estratégias explicitamente enunciativas.

Palavras chave: Comunicagdo visual - Fotografia - Imagem - Percepgdo - Mensagem.

[Resumos em espanhol e inglés e curriculo em p. 46]

Introducgio

Em torno da cena estdo depositados os signos e as formas
sucessivas da representacdo; mas a dupla relacdo da
representagdo com o modelo e com o soberano, com o
autor e com aquele a quem ela é dada em oferenda, essa
relagdo é necessariamente interrompida. Ela jamais pode
estar toda presente, ainda quando numa representagdo
que se desse a si prépria em espetdculo. Na profundi-
dade que atravessa a tela, que a escava ficticiamente e a
projeta para a frente dela prépria, ndo é possivel que a
pura felicidade da imagem ofereca alguma vez, em plena
luz, o mestre que representa e o soberano representado.
Michel Foucault (1999).

Foucault (1999) remeteu em sua obra As palavras e as
coisas, um quadro detalhado de mudancas ordenadas que
ocorrem no discurso ocidental no periodo que se estende
ao Renascimento até o findar do século XVIII e inicio do
século XIX (perfodo em que o pensador pontua como o
tempo de efetivagdo da ideologia chamada de modernis-
ta). Na tentativa de atravessar a histéria, os elementos
estudados propuseram uma significancia ilustrativa, a
partir de seu entrecruzamento, os jogos de sentido que
auxiliaram na reproducdo da ‘epistéme’. A construgdo dos
sistemas de articulagdo cientifica remeteu a sua maneira
de ser e todo o enredo discursivo que contribuiu para a
disseminacdo das representagdes do objeto de trabalho
arqueoldgico do pensador, que surpreende os mais ingé-

nuos como a infincia semantica do homem e no objeto
recente na histéria do saber.

Desta maneira podemos analisar o quadro de Veldsquez
Las Meninas como um jogo de olhares. O pintor do qua-
dro, assim como os outros personagens, olham um ponto
além da tela, no qual se situa o espectador, que por sua
vez os olha. E vé que o pintor tem em seu poder uma tela,
sobre a qual deposita o pincel, dando a entender que ali
se forma uma pintura, escondida do olhar do espectador.
Se o pintor nos olha, entendemos que a pintura retrata
a n6és mesmos, espectadores. Mas se repararmos no
conjunto da obra hd um espelho ao fundo do quadro
que revela duas silhuetas, identificados historicamente
como o rei e arainha da Espanha. Sao eles os verdadeiros
modelos do pintor, sdo eles os espectadores da cena, para
eles toda a cena se arma, confundindo o espago repre-
sentado e sua prépria natureza representativa. No meio
dos olhares implicitos, o espectador real, neste caso, o
tnico que realmente olha o motivo e o fim de qualquer
representacdo, é invisivel.

A agdo do quadro ilustra a formagao dos c6digos culturais
e cientificos, a tentativa do homem de objetificar o mundo
para compreendé-lo Foucault (1999). Podemos tomé-lo
também como ilustragdo da comunicagdo contempora-
nea, na qual a representacdo através de instrumentos
técnicos materializa um olhar dibio, voltado para uma
realidade fora de quadro. Interagindo constantemente
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com diversos tipos de imagens, o espectador, no entanto,
raramente é visto: as imagens mididticas estudadas em
seu sentido literal, do objeto que é visto, voltam-se ora
para a mensagem, ora ao contetido literal ou ainda ao
simbdlico que elas veiculam; ora para o préprio meio,
enquanto o elemento “eu” condiciona os conteiddos; ou
ainda para o contexto social em que ela se insere.

Tal dinamismo intrinseco da percepcéo possibilita a atri-
buigdo de sentido as imagens, raramente é considerada
relevante entre as ciéncias da comunicagdo, restringindo-
-se & psicologia ou as teorias artisticas. Aplica-se a este
trabalho a valorizagdo deste campo, relativizando a
importancia dos mecanismos exteriores a interpretagao
destas imagens, ainda que reconhegamos seu papel em
outros fendmenos préprios & comunicagdo. Para isso
tomamos como referencial tedrico principal a semiética,
procurando compreender tudo o que é percebido visual-
mente, pode ser considerado signo, ou seja, o que pode
ser interpretado. O termo “signo” representa a imagem
e ndo designa objetos materiais, mas algo que é visto, no
mesmo sentido que um texto s6 existe enquanto é lido.
As reflexdes sobre as obras de arte tém sido comuns no
contexto das teorias da comunicacdo, servindo muitas
vezes como referéncia em estudos acerca da produgdo e
recepgdo de mensagens mididticas. Desta forma, o que
nos interessa ndo é o conjunto de leis artisticas desta ou
daquela forma de expressdo, mas a sua persuasdo em
dizer algo, de trazer a percepgéo algo que néo o préprio
objeto. A fotografia, neste caso, comunica com quadros
e desenhos, além de espelhos, janelas e outras formas
de observar e/ou criar mundos. O objetivo é situar as
imagens fotograficas enquanto representagdes do mundo
visivel, questionando a especificidade da percepgéo e
interpretagdo das imagens fotogréficas e sua relagdo com
um campo perceptivo mais amplo.

Percebemos uma preocupagdo por parte dos teéricos com
a comunicagdo nédo-verbal, discussoes estas que giram em
torno da classificagdo do signo fotografico enquanto icone
ou indice, ou ainda da existéncia de um cédigo na per-
cepcdo das imagens. O fendmeno da fotografia surge entdo
como um objeto extremamente propicio & observacéo,
uma vez que retine um processo técnico relativamente
simples de produgédo e uma multiplicidade de usos, que
vdo dos mais cientificos aos mais sentimentais, perpas-
sando pelas transformagdes mididticas como o cinema,
produzido através das gravagdes de imagens do mundo
com cémeras, ou pela criagdo de imagens utilizando
técnicas de como os efeitos visuais.

Para alguns contemporaneos, a inspiracéo lingiiistica da
semiologia, a questdo central, nesta parte, é a existéncia
de um cédigo visual do qual depende a fungédo signica
da fotografia, extensivo a outras imagens analdgicas; ou
se, pelo contrdrio, a analogia “pura” implica em uma
auséncia de codificagio.

Apesar do embasamento semiolégico, algumas questdes
muitas vezes ndo dizem respeito a significagdo, ainda
que ajudem (mesmo que por negagdo) a compreender a
gama de problemas envolvidos ao falarmos dos meca-
nismos fotograficos. Seguida por uma realizada tentativa
de aplicar esta abordagem a um produto mididtico - um
recorte realizado a partir de uma cena do filme Blow up,
do cineasta Michelangelo Antonini (1966).

Apesar de sua obra ser considerada pelo ritmo lento,
intengdo obscura e enigmadtica, ou seja, uma charada a
ser decifrado, o filme provoca certo fascinio na maneira
como coloca em divida o ato de olhar. Filmado na In-
glaterra e carregado pelo seu simbolismo da década de
60, o autor é sutil com suas metéforas. Inspirado no texto
Las babas del diablo do escritor Julio Cortazar e que na
versdo atualizada no cinema impactou naquela época
devido as transformagdes comportamentais na sociedade.
Sem inscrigdes textuais refere-se a cena seqtiencial dos
mimicos na quadra de ténis, onde Thomas —interpre-
tado por David Hemmings— lanca seu olhar para fora
do enredo (gramado). Os mimicos sdo uma seqiiéncia
na parte introdutéria do filme e que reaparecem num
cortejo dirigindo um jipe. Em seguida param em uma
quadra de ténis ap6s dar uma volta ao redor da mesma
e, dois deles entram na quadra enquanto os outros se
transformam em platéias de um jogo. Neste momento
todos se encontram em siléncio. Os mimicos que estdo na
quadra se movimentam e jogam através de gestos como
se visualizassem de forma real as raquetes e a bola. Os
seus movimentos representam sdo muito bem a simulagdo
de um jogo com saques e disputas pelos pontos. Thomas
caminha para um dos cantos da quadra e observa tudo
aquilo em siléncio. A cadmera se volta para os rostos da
platéia, que movimentam suas cabegas de um lado para
o outro acompanhando a movimenta da bola imagindria
e os movimentos da encenacdo. Em uma das jogadas,
a bola é atirada com violéncia no alambrado. Todos se
protegem assustados. A cdmera continua seguindo os
movimentos de uma suposta bola no ar, até quem uma
jogada errada, a bola ultrapassa o alambrado. A cdmera
constréi esse movimento seguida de uma imagem que
desce e desliza pela grama até ir parando devagar, nos
dando a sensagdo de ndo entender mais se existe ou ndo
o objeto representado (a bola de ténis). Thomas corre
até a suposta bola, abaixa-se, pega-a e joga duas vezes
para cima, arremessando de volta para a quadra. Neste
momento a bola é mostrada pelos olhos de Thomas, que
voltaram a olhar para o jogo.

Identificada como caréter unitdrio da exposigéo a narrati-
vidade desta imagem, ao transforma-la em fotografia, ob-
servamos em cada foto pequenos relatos ficcionais. Neste
exercicio de andlise, buscamos explorar os aspectos sig-
nificativos das fotos, a partir de uma perspectiva pessoal.
O conceito de narrativa visual, aplicado a fotografia, é
de certa forma uma sintese dos conceitos tratados ante-
riormente: retine a atividade do espectador em um meio
tradicionalmente marcado pela objetividade técnica e
um poder de enunciagdo das imagens independente de
caracteres verbais ou seqiienciais. Para esta analogia,
mostramos alguns exemplos de que, mesmo sem ser
objeto de uma teorizagéo sistematica, este conceito tem
aparecido com alguma freqiiéncia em andlises e teoriza-
¢Oes recentes sobre a fotografia.

Consideramos que a produgdo artistica atual encontra-se
diante de um dilema: se por um lado os meios técnicos de
producédo de imagens multiplicam-se e aperfeicoam-se,
por outro os artistas procuram se distanciar da represen-
tagdo figurativa, buscando, mesmo em meios inicialmente
destinados a um registro frio e objetivo da realidade,
como a fotografia ou o cinema, o maximo de expressivi-
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dade e subjetividade. No entanto, como espectador ndo
pode deixar de lado os processos de reconhecimento que
entram em jogo ao experimentarmos estas obras. Interpre-
tar imagens e relaciond-las a determinados referentes do
mundo real ou imagindrio, inseri-las numa ordem, numa
diegese, parece um ato quase indispensavel; compreender
estes atos ndo exclui absolutamente a dimensao estética
e fruitiva das obras.

Relacionando a produgédo visual ao conhecimento do
mundo, buscamos sempre sistematizar as contribuigdes
em torno do potencial comunicativo em especifico da
imagem fotogréfica. Desta forma, o interesse pessoal
pela fotografia enquanto técnica, somada as reflexdes
epistemoldgicas incentivadas pela pesquisa, levou-nos
a buscar a natureza desta forma de expressdo no 4mbito
do espectador comum. Esperamos contribuir para uma
maior compreensdo das maneiras pelas quais, desvendan-
do a realidade através da visdo fotogréfica, construimos
culturalmente esta realidade.

A imagem como discurso

A fotografia, neste sentido, escapa até mesmo da finalida-
de artistica e do estilo individual, utilizado para definir
o sentido de quadros e desenhos.

Para Barthes a fotografia 6 uma “mensagem sem c6di-
go”, ou uma mensagem continua, diferente de outras
representagdes visuais analdgicas (desenhos, pinturas,
cinema, teatro) que “tém como mensagem suplementar
o que chamamos de estilo, certo tratamento da imagem
que remete a uma cultura especifica”. Ele diferencia estas
instancias de significado como mensagem denotativa
e conotativa, sendo a fotografia a inica estrutura de
informagdo puramente denotativa, daf sua objetividade.
Ao mesmo tempo, a mensagem fotogréfica ndo é apenas
percebida, mas também lida relacionada a “um estoque
tradicional de signos”. Este seria, para Barthes (1984),
o “paradoxo fotografico”: a coexisténcia de duas men-
sagens, uma sem c6digo (o anédlogo) e outra com cédigo
(a arte, a retérica), ndo um paradoxo entre conotagio e
denotagdo, que ocorre em todas as formas de comunica-
¢do, mas uma conotagdo que ocorre com base em uma
mensagem que ndo pode ter cédigo, por ser analégica
e continua. Barthes parte entdo para uma enumeragio
dos procedimentos conotativos, ou seja, como uma foto
pode ser produzida de modo a adquirir um “segundo
sentido”, uma codificagdo. Estes procedimentos néo se
confundem com unidades de significagéo, pois segundo
o autor, ndo fazem parte da estrutura fotogréfica. Sao eles:
efeitos de montagem, pose, objetos (quando arranjados
artificialmente), fotogenia, esteticismo e sintaxe (fotos
postas em seqiiéncia).

Sem nos prolongarmos nos efeitos de cada um, chegamos
ao principal mecanismo de conotagdo da mensagem foto-
grafica: os textos escritos que a acompanham, incluindo
af legendas, artigos e titulos. Barthes (1984) coloca o
texto na posigdo de “parasita” da imagem, designado
para agilizar seu significado, ao mesmo tempo em que
sofre a agdo denotativo-objetiva da foto.

Assim, o c6digo da conotacdo aplicado as fotografias nao
é, segundo Barthes, nem natural nem artificial, mas histé-

rico (cultural), sendo que o sentido é definido pela prética
social. Encontrar este c6digo seria “isolar, inventariar e
estruturar todos os elementos ‘histéricos’ da fotografia,
todas as partes da superficie fotogréfica que derivam
sua descontinuidade de certo conhecimento da parte
do leitor, ou, se preferir, da situagdo cultural do leitor”.
Barthes divide este sistema de significagdo em trés partes:
amensagem lingiiistica (que inclui tanto a legenda como
o nome da massa, visivel nas embalagens), a mensagem
icOnica codificada (frescor, abundancia, culinéria casei-
ra, a italianidade conotada pelas cores dos legumes, a
estética de natureza morta) e a mensagem iconica ndo-
-codificada (os objetos literalmente retratados).

Tanto na parte verbal como na pictérica, o autor identifica
mecanismos de denotagdo e de conotagédo, sendo que na
imagem hd um nivel de leitura para o qual ndo é necessé-
rio um c6digo (como a lingua), mas apenas “o saber que
estd ligado a nossa percepcgdo”. Esta seria a mensagem li-
teral/denotada, oposta @ mensagem simbélica/ conotada,
para a qual se exige um saber cultural. As duas mensagens
estdo profundamente inseridas na percepgdo da cena em
questdo (seqiiéncia dos mimicos na quadra de ténis): o
espectador recebe as duas simultaneamente, a primeira
servindo como suporte para a segunda. A estratégia enun-
ciativa da cena busca justamente esta indiferenciacédo, ou
seja, a construgdo de sentido através do objeto denotado,
mascarando as estratégias de enunciagao.

A légica da referenciagdo desenvolvida posteriormente
por Barthes (1984), em A Cdmara Clara, tendo como
conceito central o que ele chama de noema da fotografia:
a certeza que algo “esteve 14” ou “isso foi” na tradugéo
brasileira. Este conceito nasce de uma revisdo desem-
penhada por Barthes das suas préprias fotos familiares,
pouco depois que sua méie falece, criando a partir de entdo
0 “tom pouco cientifico e um tanto melodramético” que
prevalece no texto. Apesar de dar inicio a uma abordagem
semi6tica da fotografia excessivamente centrada na liga-
¢do material entre imagem e objeto, podemos analisar os
elementos interessantes da cena em questdo e se pensar
numa propriedade assertiva das fotos independente do
contexto geral do filme Blow-up.

Neste sentido elas se diferenciam radicalmente dos al-
buns de familia, objeto prioritdrio do estudo de Barthes
cuja abordagem, ele ressalta, ndo tem nada de fenomeno-
Iégico, procura apenas dar sentido a um ‘conhecimento
comum’ que temos da génese técnica da imagem.

Mais do que “isso foi”, a imagem procuram mostrar o
“isso é”, o cardter de permanéncia de certas situagoes e
personagens sociais, uma atualidade que ndo passa, ou
seja, a temporalidade que nos remete a identidade da
cena como “o coragdo da técnica” logo a fotografia pode
ser trabalhada de diversas formas, possibilitando uma
ligacdo entre os espagos mentais do sujeito e do objeto.
Barthes (1984) identifica como uma intuigéo capital de
A Camara Clara a relagdo intima entre a fotografia e a
estruturagdo do individualismo moderno, revelada na
persisténcia de Barthes (1984) por construir um discurso
puramente subjetivo, privilegiando o que ele chama de
punctum (algo que “parte da cena, como uma flecha, e
vem me perfurar”’) em detrimento do studium (a con-
vengdo cultural, um “contrato firmado entre criadores
e consumidores”).
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Esta escolha simboliza, coloca em cena a “pluralidade de
modos de apropriagdo dos discursos”, ou o distanciamen-
to entre a produgdo e o reconhecimento. “A subjetividade
do punctum” defende o autor, “toma forma a partir da
matéria do studium, a construgio da singularidade do
individuo sé pode ser compreendida como uma estratégia
de negociagdo permanente entre os ‘contratos’ propostos
na oferta cultural”.

A percepcgio e interpretacido da fotografia
Perceber a fotografia neste estudo implica em uma in-
sergdo num jogo de sentidos, onde hd uma interacdo
néo apenas do sujeito ou do objeto, mas um sistema de
regras culturais e subjetivas. As relagdes em questdo néao
se definem no momento da produgdo, como é geralmente
destacado por tedricos preocupados com a “natureza”
ou “esséncia” da fotografia, mas fundamentalmente na
recepgao.

A busca de uma teoria especifica da fotografia nos leva
a uma valorizagdo excessiva dos aspectos técnicos e
materiais, reduzindo a significacdo a mero efeito do ato
de producéo, sendo o produto (a imagem) um mediador
desta relagdo. Neste caso, o objeto de estudo - fotografia, a
percepcdo de seus caracteres propriamente fotogréficos se
deve aos conhecimentos prévios do espectador, tais como
relagdes de analogia e proporgdo, que os procedimentos
de captacdo e outras propriedades do meio.

Para que haja coeréncia da interpretagdo, contamos com
o subsidio da classificagdo de Peirce enquanto referencial
ao indice, icone ou simbolo, tais signos em relagédo ao
objeto tem-se discorrido sobre qual seria a “esséncia” da
fotografia, sua caracteristica distintiva em relagéo a outras
formas significantes. Estas classifica¢cdes geralmente par-
tem de uma anélise que toma o préprio meio enquanto
produtor de sentidos, desempenhando um papel de
regulador do jogo no qual se envolvem as instancias de
emissdo e recepgdo da “mensagem”. Sem entrar no mérito
desta discussdo na obra de Peirce, apresentaremos aqui os
argumentos desenvolvidos com base, principalmente, na
diferenciagdo entre indice e icone, assim como possiveis
articulagdes e desdobramentos.

O discurso da fotografia tem com base a verossimilhanca
ao indice. A analise conceitual se passa pela interpreta-
¢do da fotografia como “espelho do real” (o discurso da
mimese, ou do icone), em seguida como “transformacio
doreal” (o discurso do cédigo e da desconstrugdo, identi-
ficado com o regime simb6élico) e por fim como “trago do
real” (o discurso do indice e da referéncia). A fotografia
“é em primeiro lugar o indice, em seguida, ela pode
tornar-se parecida (icone) e adquirir sentido (simbolo)”.
Talvez a realidade ndo seja propriamente essa ao colocar
em pratica tal significagdo como uma ordem cronolégica,
o autor parece confundir as instancias de producdo e
recepgdo. O que o espectador percebe primeiro numa
foto (se tentarmos também analisar cronologicamente)
néo tem qualquer relagdo com o que foi produzido pri-
meiro ao contrdrio, se buscamos sua origem, esta busca
serd necessariamente através dos aspectos visiveis, ou
iconicos que lhe sdo préprios, ainda dirfamos que para
alguns a foto deve ser percebida enquanto aparéncia ou

semelhanca, para entdo podermos nos referir a um con-
texto externo seja ele material ou cultural.

Na cena analisada (mimicos jogando ténis), o ato fotogrd-
fico explora as conseqiiéncias da escolha pelo paradigma
indicial. A proposta é atingir ‘a fotografia’ no sentido
de um dispositivo tedrico, o fotogrdfico, se quisermos,
mas numa apreensdo mais ampla do que quando se
fala do “poético” com relagdo a poesia. Concebendo
esse ‘fotogrifico’ como uma categoria que ndo é tanto
estética, semidtica ou histérica quando de imediato e
fundamentalmente epistémica, uma verdadeira categoria
de pensamento, absolutamente singular e que introduz a
uma relacgdo especifica com os signos, o tempo, o espaco,
o real, o sujeito, o ser e o fazer.

Alguns elementos da fotografia exemplificam seu cardter
cultural e motivado, como os recortes espacial e temporal,
o dngulo de tomada e a profundidade de campo. Estes
aspectos podem ser utilizados positivamente, como forma
de expandir os limites da percepcgéo, criando uma dimen-
sdo invisivel ou inconsciente da experiéncia 6ptica. Mas
quando utilizado nos meios de comunicagéo (cinema)
visam em geral o cliché, a repetigdo de modelos herdados
da pintura figurativa, enquanto as imagens inusitadas e
perturbadoras e que em alguns casos séo rejeitadas. Outro
elemento, jd citado por Barthes como procedimento de
codificagdo da mensagem fotogrdfica, é a pose para re-
primir o inconsciente que pulsa no obturador da cdmera
diante do comportamento humano.

Com isso o espectador da imagem, ao entrar no espagco
simbdlico da representacao, se coloca como observador da
cena dando a sensagdo de que estamos inseridos no con-
texto da fotografia. Esta substituigdo do olhar individual
do espectador por um olhar “coisificado”, o da cadmera,
seria um mecanismo de alienagdo préprio da fotografia.

A importancia das classificacoes

Podemos encontrar algumas classificagdes para compre-
ender melhor o poder da fotografia, o que nos torna, como
espectadores, criando até mesmo um ele de ligagdo. O
que nos parece mais relevante néo é se “a fotografia” é
um indice, um icone ou um simbolo, mas a possibilida-
de de objetos resultantes deste processo, em condigoes
diversas, funcionarem em esquemas de significagdo das
mais variadas formas. Ao invés de atribuirmos um rétulo
para toda uma classe de figuras, deverfamos questionar o
que faz uma imagem significar, seja enquanto marca de
uma presenca fisica, enquanto semelhanca a um objeto
real ou enquanto representacdo visual de um conceito.
Por outro lado, a iconicidade neste caso pode ser ana-
lisada como uma reprodugdo de certas condigdes da
percepgdo em meios distintos. Deslocando a questdo das
propriedades do objeto para propriedades relacionais
percebidas, podemos pensar a significagdo de fotogra-
fias sem nos atermos a c6digos e convencgdes da cultura,
partindo de conhecimentos esquemadticos muito simples,
ainda que dificeis de serem catalogados.

A funcdo iconica é a mais facil de ser percebida pelo
espectador médio, ndo-especialista, e apesar disso ou jus-
tamente por isso a mais rejeitada pelos tedricos. Baseada
numa relagdo de semelhanca entre caracteristicas visi-
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veis, tais como formas, cores, tons e proporgoes, permi-
tindo assim uma analogia entre a imagem e seu referente.
Essarelagdo nos parece 6bvia que se torna dificil néo cair
num discurso tautolégico: a foto é semelhante por que a
vemos assim, e o fato de vermos assim a faz semelhante.
E o mundo visual, ou seja, a prépria percepcdo passa a
ser uma fonte da arte, seja confirmando a visdo cientifica
ou reivindicando a autonomia da expressdo artistica. A
arte teria entdo uma nova funcéo, a qual se prestam os
mecanismos técnicos: fazer uma sintese do mundo.
Ainda signo fotogréfico atua como uma marca, um trago,
uma amostra da presencga de outra coisa; é também um
indicador, um referencial, direcionando para algo além do
visivel. Os defensores desta visdo remetem ao tltimo texto
de Barthes (1984), A cdmara clara. Como relata Barthes,
ao mesmo tempo em que demonstra, designa algo (isso é
isso, € tal!), a foto néo diz nada, “ela aponta com o dedo
um certo vis-d-vis e ndo pode sair dessa pura linguagem
déictica”. Tal foto néo se distingue de seu referente, estdo
colados uns ao outro como “dualidades que podemos
conceber, mas néo perceber”. Para Barthes ndo vemos a
foto em si (isto é, o cddigo), apenas o que ela representa.
O ponto central da argumentagdo dos que véem na fo-
tografia um “espelho do mundo” mostrando o que hd
de construido e codificado na producao fotografica. Sua
consolidagdo como principal método de representacdo
da atualidade, do qual derivam o cinema e o video, obe-
deceria a uma estratégia de imposigdo da visdo (tanto
pictérica como social) particular e instantanea.

A atividade do espectador

Ao tratarmos de fotos mididticas providas do cinema nes-
te caso, qualquer que seja seu suporte a circulagéo piblica
das mensagens introduz novos sentidos a sua percepgao,
sem, contudo descaracterizd-las como fotografias. Mes-
mo no caso dos dlbuns de familia na citagdo de Barthes,
entram em jogo questdes que nada tém de fotograficas.
Se o cardter indicial das representagdes néo age isolada-
mente na fotografia, tampouco é exclusivo desta. No caso
das obras de artes em especial a pintura, seu valor artisti-
co se deve a perpetuacdo dos tragos impressos pelo artista
como uma marca Unica, que Walter Benjamin denomina
de aura. Ameagada pela reprodutibilidade as fotografias
(em sua utilizagdo caseira) parecem manter uma espécie
de aura moderna, resistente a banalizagdo do sentido das
obras feitas para circulagdo mididtica, como um culto
quase religioso que a humanidade dedica a estas obras.

Consideragaes finais

Na exposigdo da cena, realizada por Antonioni em 1966,
vemos claramente expresso o potencial das fotografias
de criar narrativas visuais, independentes de legendas e
outros textos complementares.

Da mesma forma, ao observar as fotos é dificil fugir da
sensagdo de movimento, como se cada uma se transfor-
masse em uma breve cena. O tempo “congelado” da fo-
tografia se renova, permitindo a reconstrugdo imagindria
de cenas que existiram ou ndo, mas nunca se repetem. Ao

isolar certa configuragdo visual do seu fluxo origindrio,
o fotégrafo tem o poder de manipular seu sentido, de
modo que ela passa a remeter a outros fluxos imagindrios.
Tal manipulagdo é utilizada de forma muito agressiva,
deixando as imagens abertas & imaginagéo do espectador.
As relagdes que criamos entre os elementos oferecidos
pelas fotos podem ser regidas por leis diversas. Ou seja,
constréi-se uma relagdo de causalidade, que seria impos-
sfvel numa interpretagio da foto apenas como impresséao
do mundo material.

Observamos que, enquanto producdo pictérica e (re)
criagdo perceptiva, a agdo que estas imagens nos trazem
ndo é propriedade exclusiva de objetos vivos: qualquer
coisa pode agir como personagem.

O sentido, aqui, ndo depende tanto da presenga de um
objeto a frente a lente (o isso-foi de Barthes (1984), a
foto que ndo se distingue de seu referente, colados um
ao outro como “dualidades que podemos conceber, mas
ndo perceber”) quanto do que construimos a partir dos
elementos graficos imprimidos na foto.

O real se ficcionaliza perante o olhar do espectador. As
referéncias geograficas e histéricas ndo deixam de existir
(podemos reconhecer o céu acinzentado da Inglaterra, o
figurino modal utilizado pela época, a cultura do corpo
na visdo da sexualidade e as suas respostas psicanaliti-
cas), ficam apenas em segundo plano, como o cendrio
daquela narrativa.

Contraponto ao realismo fotogréfico, a “codificagdo”
das imagens ou sua organizagdo mediante um cédigo
convencional, como textos, aparecem freqlientemente
nos escritos especificos sobre este meio. Também esta
visdo nos parece pouco apropriada, ao tentarmos encaixar
estas imagens como simulacros. Ainda que exista uma
composicdo, uma intengdo artistica, os elementos so-
brepostos nas imagens estdo necessariamente ancorados
numa realidade perceptivel, oferecidos a um olhar que
os organize de modo significativo.

No caso da sintaxe, que Barthes (1984) considera como
o significado que resulta da disposigdo de fotos numa
seqiiéncia, o autor identifica duas situagdes distintas, a
narragdo fotogrdfica e o autotelismo icénico, induzido,
sobretudo, por séries de imagens irredutiveis a unidade
de uma seqiiéncia ou um tema.

A representagdo desta tensdo ndo depende de um movi-
mento efetivo da cena, mas do modo como ela é cons-
truida no tépico e no heterotépico, criando um sistema
semi-simbélico monoplanar no quadro.

Uma conseqiiéncia estética deste fato é a busca, nas fo-
tografias, por uma expressdo especialmente a humana,
totalmente natural, bem préxima a experiéncia cotidiana,
contraposta a artificialidade da pintura. Outra conseqiién-
cia é uma mudanca na atitude do espectador.

Neste mesmo enquadramento podemos demonstrar
a naturalidade da fotografia tem algo de teatral, onde
podemos descrever a foto como uma cena ou vice-versa,
com uma configuragdo coerente disposta a sua obser-
vagdo. A atitude do espectador envolve, também neste
caso, uma insergdo no modo representacional da visdo,
distanciando-se da realidade diretamente percebida.
Para Barthes (1984) hd duas modalidades diferentes de li-
dar com os fendmenos da fotografia: “operator/spectator”.
Para o spectator, as fotos vém de toda parte, mas das que
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passam pelo “filtro da cultura”, poucas realmente o tocam
ou surpreendem. O operator é quem busca surpreender
algo ou alguém, revelar o que estava oculto; esta surpresa
pode advir tanto de uma proeza fantdstica do realizador
como de achar um arranjo natural. Ainda, para Barthes,
o principio do desafio: desafiar as leis do provavel, do
possivel e até do interessante, jd que certos assuntos nos
surpreendem pela banalidade.

Os manuais é um lugar-comum de fotografia a idéia de
uma “visdo diferenciada”, voltada para os aspectos menos
6bvios do mundo. As técnicas de focalizagio, iluminagdo
e enquadramento devem ser planejadas pelo fotdgrafo
para rapidamente esquecé-las, procurando “deixar-se
levar” pelos objetos, sendo quase que uma poética do
punctum. A intengo é ressaltar o carater de expressivida-
de da fotografia em questdo através de seu contorno, para
que haja uma distingdo de uma figura da outra dentro do
quadro, ou pela moldura, que estabelece um enunciado.
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Resumen: El articulo sintetiza un abordaje conceptual, que busca
identificar cémo se produce la construccién del sentido en la percep-
cién de las fotograffas y su relacién con el lenguaje audiovisual del
cine. Para ofrecer amplitud representativa, recurrimos a dos referen-
cias tedricas: la semiologia, que tiene como principales exponentes a
Roland Barthes y Jean-Marie Floch; y el intento de conceptualizacién
de sistemas de pensamiento de Michel Foucault aplicado en la obra

cinematogréfica de Michelangelo Antonioni - Blow up (Deseo de una

maiiana de verano). Si bien no llegan a constituir una teoria, ambos
enfoques tienen en comun la influencia de los estudios semiéticos.
Ante la insuficiencia de estos abordajes, recurrimos a enfoques teé-
ricos en otras dreas como la estética, la artistica y la psicologia de la
percepcién y generamos una identificacion a partir de posibles ex-
presiones discursivas inherentes a las fotografias, con independencia

de textos y otras estrategias explicitamente enunciativas.

Palabras clave: Comunicacién Visual - Fotografia - Imagen - Per-

cepcién - Mensaje.

Abstract: The article synthesizes a conceptual approach, which seeks
to identify how the construction of meaning in the perception of
photographs and their relation to audiovisual - cinema occurs. For a
representative range, we resort to two theoretical references: semiol-
ogy, which has as main exponents Roland Barthes and Jean-Marie
Floch; And Michel Foucault’s attempts to conceptualize systems of
thought in Michelangelo Antonioni’s film Blow up (entitled: After
That Kiss), which, if it does not constitute a theory, at least have in
common a personified influence of Semiotic studies. In the face of
the insufficiency of these approaches, we resort to theoretical comple-
ments in areas such as aesthetics, art and psychology of perception,
creating an identification based on the possibilities of an expression
discursive inherent to photographs, without dependence on texts

and other explicitly enunciative strategies.

Keywords: Visual Communication - Photography - Image - Percep-

tion - Message.
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