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Da-me a tua mao:
Vou agora te contar
como entrei no inexpressivo
que sempre foi a minha busca cega e
secreta.
De como entrei
naquilo que existe entre o nimero um e o
numero dois,
de como vi a linha de mistério e fogo,
e que é linha sub-repticia.

Entre duas notas de musica existe uma
nota,

entre dois fatos existe um fato,

entre dois graos de areia por mais juntos
que estejam

existe um intervalo de espaco,

existe um sentir que é entre o sentir

- nos intersticios da matéria primordial
esta a linha de mistério e fogo

que é a respiragao do mundo,

e a respiragao continua do mundo

€ aquilo que ouvimos

e chamamos de siléncio.

Clarice Lispector

que fago entre as coisas?
de que me defendo?

Ferreira Gullar
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ABSTRACT

This work constructs, from the semiotics of C. S. Peirce, the possibility of the

existence of a new terminology for the images of the digitally after-produced
photographic matrix, called Hyperphotography.

Semiotics- Photography- Hyperphotography- Art.



RESUMO

Este trabalho constréi, a partir da semiotica de C. S. Peirce, a possibilidade da

existéncia de uma nova terminologia para as imagens de matriz fotografica pos-

produzidas digitalmente, denominada Hiperfotografia.

Semiética — Fotografia — Hiperfotografia - Arte.



Introdugao

O final do século XX vé o aparecimento de novas ferramentas representativas.
Esse universo computacional, de sintese numérica, vem afetando em maior ou
menor grau todas as esferas de produgdo humana, e ndo seria diferente com as
producdes signicas, seja em suas variagdes visuais, verbais, sonoras etc. A
fotografia, que desde o século XIX inaugura uma importante forma técnica de se
criar imagens, e vem sendo aperfeicoada com relagdo a seus formatos, tipos de
pelicula sensivel, inclusdo de cores etc., ndo havia sofrido, até entdo, nenhuma
transformacao tao radical quanto a que comeca acontecer na década de 80.

Este trabalho propde uma reflexdo sobre esta nova maneira de se fazer
fotografia, na qual a pés-producgao fotografica deixa de ter um papel coadjuvante no
discurso fotografico para se tornar parte inseparavel do processo, inclusive com
possibilidades de descaracteriza-lo e, mais, propde a adocdo de uma nova
terminologia para aquelas fotografias digitais ou digitalizadas, que alteram
significativamente sua forma e conteudo por meio de processos de pods-produgao.
Essa nova terminologia, proposta e utilizada neste texto, a partir de agora passa a
ser denominada HIPERFOTOGRAFIA. Se o termo nao é inédito, como veremos no
decurso do trabalho, a forma de abordagem proposta pela nossa dissertagéo tentara
estender a aplicagcdo do termo para além dos limites propostos por outros autores
que, eventualmente, valeram-se do conceito.

Para podermos definir o termo hiperfotografia temos que, necessariamente,
situar, no capitulo 1, o que é a fotografia ontologicamente. Para isso comegamos por
mostrar sua evolugao histérica: sua descoberta, evolugcdo e diferentes processos.

Dialogando com autores t&do distintos quanto Barthes, Dubois, Machado, Schaeffer



etc., tentamos mostrar ao leitor as caracteristicas essenciais da fotografia
convencional ou canénica (de base o6tico/quimica) sem levar em consideragdo as
diferengas particulares de seus usos pragmaticos. Todo esse didlogo tera como
arcabouco estrutural o pensamento do fildsofo americano C.S. Peirce (1839 — 1914),
sua semiotica, sua idéias de evolucionismo e falibilismo. Procuramos, também,
buscar um nicho préprio para uma possivel interpretagcdo estética da fotografia
convencional. Essa colocagdo conceitual do que vem a ser uma fotografia
convencional em termos semibticos e sua forma particular de representar a
realidade € que nos permitira, no capitulo seguinte configurar, também de forma
ontoldégica, um espacgo para o conceito de hiperfotografia.

Continuando, agora de forma um pouco mais aprofundada, com as teorizagdes
peirceanas, encontramos nos textos de lbri, Santella, Godoy de Souza e Ghizzi entre
outros, as ferramentas necessarias para adentrarmos o edificio filoséfico de Peirce.
E a partir dele, mais especificadamente de sua filosofia, que buscamos acentuar as
diferengas entre a hiperfotografia e a fotografia convencional. Nesse trajeto, por
superficial que seja a tentativa, nos valemos da fenomenologia peirceana como
caminho para a sua metafisica. E na metafisica, como ciéncia do ser, que podemos
justificar nossa proposta.

Para finalizar, propomos a analise de duas imagens hiperfotograficas.
Salientando que esta analise, bem como toda a dissertagdo, usa como metodologia
tanto a revis&do bibliografica, quanto a analise semittica de viés filoséfico baseada
nas teorias de C.S. Peirce. Tal analise servira de apoio a conceituagao dos dois

primeiros capitulos. Esperamos que a caminhada n&o seja enfadonha.
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CAPITULO 1. Fotografia: da técnica a estética

As novas formas na arte sdo criadas
pela canonizagdo das formas
periféricas.

Viktor Shklovsky

1.1 As origens

A fotografia vem ao mundo definitivamente como meio de representagdo em
meados do século XIX. Contudo, sua descoberta ndo foi um fato isolado, acidental,

obra da genialidade individual.

Se a fotografia ndo apareceu até o século XVIII, ndo
se deve a dispersdo das pecas do quebra-cabegas
entre pintores e cientistas, matematicos e quimicos,
nem a impoténcia da imaginagdo para fecundar o
saber técnico existente. Simplesmente a sociedade
nao estava preparada para recebé-la, mesmo que ja
possuisse o0s elementos de uma conjuntura, que a
tornariam possivel alguns decénios mais tarde, pela
evolugdo da economia, das mentalidades, do gosto
(Marbot in Lemagny &Rouillé, 1988:15).

Podemos considerar que o dispositivo oOtico que ira originar o processo
fotografico ja estava pronto no século V a.C, quando da descoberta do principio da
Camara Escura’, pelo chinés Mo Tzu. No ocidente os primeiros relatos explicativos
sobre a Camara Escura nos indicam Aristoteles como conhecedor do dispositivo.
Séculos se passaram, contudo, sem que houvesse qualquer interesse da classe
cientifica ocidental pelas novas possibilidades visuais proporcionadas pela caixa

preta. Um relato do vanguardismo oriental nos conta que um pesquisador arabe, Al

' A Camara Escura é um compartimento estanque a luz, possui um orificio de um lado e a parede oposta interna
pintada de branco. Todo objeto posto diante do orificio, do lado de fora da Camara, projeta sua imagem invertida
sobre a parede branca.
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Azen, por volta do inicio do século Xl, construiu uma enorme caixa preta para, de

dentro dela, observar eclipses solares na corte de Constantinopla.

A utilizacdo mais generalizada das camaras escuras
tem antecedentes mais remotos e, pelo seu aspecto,
apresentam-se com antepassadas das cameras
fotograficas. Quem ndo presenciou ja a imagem
invertida, numa parede branca ou no teto de uma sala
escura, que se projeta através da fresta de uma
janela? Este é o principio da camara escura. Ja o
conhecia Aristételes e o Optico arabe Al Azen
(Sougez, 2001: 18-19).

A partir dessa data s6 se ouvira falar da Camara Escura na Renascenca,
quando esse dispositivo 6tico se tornara comum na observacédo de eclipses e no

auxilio da confecgao de pinturas.

Séculos mais tarde, cerca de 1515, Leonardo da
Vinci, nos seus apontamentos, descreve
minuciosamente uma camara escura e nao limita a
sua utilizagdo a observagao do sol (Sougez,2001:19).

Com o uso cada vez mais constante, ndo vai demorar muito para que os
avancos técnicos da o6tica beneficiem também a caixa preta. Constantes adaptacdes
irdo contribuir para a melhoria cada vez mais acentuada das imagens projetadas.
Duas dessas melhorias ficaram definitivamente para a histéria da fotografia. A
primeira grande melhoria inserida na Camara sera realizada por um italiano
chamado Girolano Cardano, em 1550, com a utilizacdo de uma lente biconvexa,
inserida no orificio da caixa preta para melhorar a nitidez da imagem, ja que se
necessitava de mais luz para a visualizacdo da cena era necessario aumentar o

tamanho do orificio, causando assim um desfocamento acentuado da imagem
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projetada. A lente biconvexa isoladamente ndo proporcionava um controle preciso
da luminosidade e do foco. Foi preciso que um outro italiano chamado Danielo
Barbaro, em 1568, criasse um dispositivo de controle inserido entre a lente e o corpo
da Cémara Escura para regular manualmente a quantidade de luz que entraria na
Camara, para dar total controle de foco da imagem. A esse dispositivo Danielo
chamou de diafragma.

Precisamente no século XVI, todo problema ético da fotografia ja estava

resolvido.

A fixagdo fotoquimica dos sinais de luz é apenas uma
das técnicas constitutivas da fotografia; a camera
fotografica, porém, ja estava inventada desde o
Renascimento, quando proliferou sob a forma de
aparelhos construidos sob o principio da camera
obscura... Os pintores renascentistas utilizavam com
muita freqiiéncia esses aparelhos, pois eles pareciam
favorecer uma reproducdo mais “fiel” do mundo
visivel (MACHADO 1984:30).

O que faltava para que a Camara Escura deixasse de ser um mero aparelho
de observagdes de imagens passageiras era a criagdo de um meio de fixar suas
projecdes luminosas numa superficie. Isso s6 se tornara possivel com a unido entre
a otica e a quimica. E bastante relevante notar que a maioria dos cientistas, que
contribuiram para o desenvolvimento posterior do que se chama fotografia,
estivessem preocupados ndo com a invengdo de uma maneira de fixar imagens,
mas sim com intencdes completamente dispares. E o caso de Angelo Sala, em
1604, que numa de suas muitas alquimias descobre que determinados compostos
de prata escureciam quando expostos ao sol. O erro de Sala foi afirmar que o
causador de tal escurecimento era o calor. A correcdo das experiéncias de Sala

acontecera mais de um século depois, com as observag¢des de um cientista aleméo
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chamado Johann Heinrich Schulze que, buscando criar uma espécie de iluminacao
artificial com fésforo luminoso, acaba por descobrir, pelo sistema de eliminacéo, que
todos os compostos de prata reagem escurecendo, ndo ao calor, mas a luz.
Acidentais e sem utilidade pratica para a época suas descobertas foram arquivadas.

As primeiras tentativas de utilizar compostos de prata com o objetivo de
conseguir uma impresséo de algum objeto vao acontecer na virada do século XVIII
para o século XIX. O caso mais famoso € o do inglés Thomas Wedgwood que, como
anunciado no Journal of the Royal Institution, conseguiu com éxito a impressao de
silhuetas de folhas e vegetais sobre o couro utilizando-se de nitrato de prata. O
unico “porém” das impressdes de Wedgwood é que o cientista ndo conseguia fixar

as imagens por muito tempo?.

Os resultados das investigagdes que compartilhava
com outro membro do clube, Humphrey Davy (1778-
1829), foram publicados por este ultimo, em 1802,
num memorando aparecido no Journal of the Royal
Intitution of Great Britain. Nela se indica que: “uma
copia de um quadro ou de um perfil, imediatamente
obtidos, devem conservar-se na escuriddao. Pode-se,
quando muito, examina-la a sombra mas, neste caso,
a exposicdo nado pode ser sendao de escassos
minutos...Os intentos feitos até agora feitos para
impedir que as partes tingidas [..] sejam logo
impressionadas resultaram sem éxito
(Sougez,2001:25).

O século XIX fervilha de descobertas e aproxima-se de seu final; € a partir de
sua segunda metade que as experiéncias em dire¢do a descoberta da fotografia vao
se tornar mais agudas. Até entdo nenhuma tentativa de utilizar a Camara Escura

em conjunto com qualquer material sensibilizado havia sido realizada.

2 A fixagdo consiste na eliminagio da prata ndo sensibilizada pela luz.
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A primeira fotografia curiosamente nado utlizara a prata como material
sensibilizador. As experiéncias litograficas® do ex-soldado do exército francés
Joseph Nicéphore Niépce, com uma espécie de asfalto branco conhecido como
Betume da Judéia, irdo proporcionar ao mundo a primeira imagem obtida com a

Camara Escura*.

Ocorreu-lhe usa-lo lendo os estudos de Sénebier
relativos a agdo da luz sobre varias resinas,
precisamente porque no seu tratado, o genebrino,
parecia ter-se esquecido do betume da Judéia. O
betume dissolvido em petréleo, em 6leo de animal ou
em Oleo de alfazema, cobre uma superficie com uma
fina camada. Uma vez seca, a solugdo exposta a
branqueia, em vez de enegrecer, e torna-se insoluvel.
Isto é, resolvia-se, assim, numa Unica operagao, o
problema de obter uma imagem fixa e positiva, se
bem que, certamente invertida (Sougez,2001: 33).

Datada de 1826, e com uma exposicdo de aproximadamente 8 horas, a
primeira fotografia permanente do mundo foi batizada de Heliografia. Devido a sua
timidez ou por precaucgao, Niépce nao descreve com detalhes o seu processo de
impressao a Royal Society, na Inglaterra, que acaba por ndo reconhecer o invento.
Niépce, laconicamente, retorna a Franga e as suas pesquisas.

Embora residisse no interior da Franca, Chalon-sur-Saéne, o feito de Niépce
percorre o pais e acaba por encontrar ouvido no pintor e cenografo Louis Jacques
Mandé Daguerre. Daguerre tinha grande interesse nas imagens impressas
quimicamente e ndo demorou em procurar Niépce e com ele trocar vasta
correspondéncia. A amizade entre os dois acaba numa sociedade que durara quatro
anos, até a morte de Niépce. Ao contrario do que pensava o criador da Heliografia,

que nado acreditava na possibilidade de fixagdo dos sais de prata, Daguerre volta a

3 A litografia é um processo de reprodugdo que consiste em imprimir sobre papel, por meio de prensa, um

escrito ou um desenho executado com tinta graxenta sobre uma superficie calcaria ou uma placa metalica,
geralmente de zinco ou aluminio

4 Uma placa de estanho era recoberta com Betume da Judéia que endurecia em contato com a luz e levada até a
Camara Escura para exposi¢ao.
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centralizar suas pesquisas nesse material. Dois anos apds a morte do socio,

Daguerre anuncia ao mundo o seu novo processo batizado de Daguerreotipia. O

processo consistia em expor, numa Camara Escura, placas de cobre recobertas com

prata polida e sensibilizadas com vapor de iodo — criando assim o iodeto de prata. O

material utilizado posteriormente para revelar a imagem latente® era o vapor de

mercurio. Finalmente a imagem era fixada com tiosulfato de sédio. O Daguerreotipo

era uma imagem unica, formada diretamente em positivo e de uma beleza

impressionante. A gama de tons de cinza conseguida por esse processo jamais foi

atingida por nenhum de seus sucessores.

Com Daguerre a fotografia atinge a qualidade necessaria para sua

comercializacdo, mas, ela ainda € uma obra unica e rara.

Os clichés de Daguerre eram placas de prata,
iodadas e expostas na camera obscura; elas
precisavam ser manipuladas em varios sentidos, até
que se pudesse reconhecer, sob uma luz favoravel,
uma imagem acinzentada. Eram pecas uUnicas; em
média, o prego de uma placa, em 1939, era de 25
francos-ouro. N&o raro, eram guardadas em estojos,
como jéias (Benjamin, 1989: 93).

O que ainda faltava essencialmente ao processo fotografico para que o

possamos chamar de moderno € uma maneira de torna-lo reprodutivel. Tal feito sera

atribuido ao inglés Fox-Talbot .

* Imagem quimica invisivel ao olho humano.

A 8 de fevereiro de 1841, Talbot apresentou, em
Westminster, um pedido de patente para o seu
processo melhorado, através do qual obtinha uma
imagem  positva numa  segunda  operacao
(Sougez,2001: 89).
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Seu processo consistia em emulsionar folhas de papel com nitrato de prata e
expb-las durante uma hora com auxilio da caixa preta. A imagem obtida era um
negativo® que era fixado com grandes quantidades de sal de cozinha
(posteriormente Talbot ira utilizar o mesmo fixador descoberto por Daguerre). Apos a
fixacdo a imagem negativa era colocada em contato com outro papel emulsionado,
obtendo-se assim um positivo. Se a qualidade das imagens n&o atingia a proporgéo
de um Daguerreotipo, ndo interessava. Talbot havia colocado a fotografia na “era da
reprodutibilidade”, proporcionando copias infinitas do mesmo original. Seu processo
foi batizado de negativo/positivo ou Calotipia’. O mundo da fotografia deve a Talbot
também o primeiro exemplar de um livro sobre fotografia — The Pencil of Nature.

O que se seguira, posteriormente, no campo dos avangos técnicos da
fotografia, afetara de maneira mais suave sua estrutura como linguagem. O que se
vera serao aprimoramentos quanto ao uso de materiais (ao invés de papel, o vidro,
depois o acetato), a reducéo dos tempos de exposicdo com materiais cada vez mais
sensiveis a luz, sua popularizagdo cada vez mais acentuada, devido a queda de
preco proporcionada pela sua capacidade reprodutiva e, posteriormente a
substituicdo do filme pelo CCD® Nomes como Ascher, Maddox e Eastman vao
colocar definitivamente a fotografia como veiculo inaugural da era da comunicagao

de massas.

1.2. Um paréntese

® Inversdo das areas claras e escuras da imagem.

" Um amigo pessoal de Talbot, Sir Herchel chegou sugerir a Talbot 0 nome Fotografia para seu processo.

8 Charge coupled device ou, em portugués, dispositivo de carga acoplado. Basicamente a fungdo de tal
dispositivo ¢ a de transformar informagao luminosa em dados numéricos. Na fotografia digital ¢ o substituto do
filme na captagdo da imagem.
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O historiador e fotégrafo brasileiro Boris Kossoy, depois de uma pesquisa de

quatro anos, publicou em 1980 um livro intitulado “HERCULES FLORENCE — 1833:

a descoberta isolada da fotografia no Brasil’, no qual conta a histéria do francés

radicado na antiga Vila de Sao Carlos, hoje Campinas, que buscando um novo meio

de reprodugédo alcanga resultados muito parecidos com os de Daguerre e Talbot, ao

qual deu o nome de Photographie. Totalmente isolada dos avangos técnicos da

Europa, a descoberta de Florence ficara no esquecimento até a segunda metade do

século XX quando, por insisténcia do historiador brasileiro os processos descritos

nos diarios de Florence foram reproduzidos fielmente no Rochester Institute of

Technology.

Tal descoberta passou despercebida no seu tempo e
manteve-se sem comprovagao por cerca de 140
anos. Dai a razdo de sua auséncia nos compéndios
classicos da histéria da fotografia, o que deu margem
obviamente a algumas espantadas reacgdes,
particularmente no plano internacional, seja porque tal
comprovacgao tenha vindo a luz tdo tardiamente —
quando os tragos superconhecidos da Histéria da
Fotografia, no tocante a seus precursores, se
encontram ha tanto tempo estabelecidos e
“‘determinados” — seja porque as realizagbes de
Florence tiveram lugar num “exético” ponto da Terra.
(Kossoy, 1980:14).

O fato inegavel é que o Brasil faz também hoje parte da histéria dos primordios

do processo fotografico.

1.3. Nasce uma linguagem
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Muito embora a descoberta da fotografia tenha completado quase dois séculos
os debates acerca desse dispositivo mecanico ainda ndo cessaram. Mais que isso,
cada vez mais, intelectuais das mais diversas areas do conhecimento procuram na
fotografia um auxilio as suas pesquisas ou um entendimento maior quanto as
peculiaridades do aparelho fotografico. Da Antropologia a Histéria da Arte passando
pela Filosofia e a Semidtica a fotografia tem sido o centro das mais contraditorias
teorias. Nao sédo poucos os que a entendem como um documento, uma cépia fiel da
realidade, enquanto argumentos nao menos interessantes a colocam como
instrumento estético limitado e ideoldgico®. Apesar dos debates envolverem
questdes como a estrutura otica do aparelho fotografico, a reprodutibilidade, se a
fotografia € ou ndo é arte, o que fica mais perceptivel nessas teorizagdes € a
questdo do referente fotografico. E nesse terreno intelectual que a fotografia fomenta
as discussdes mais acaloradas. E preciso lembrar que a fotografia ja nasce na
metade do século XIX causando polémica; agregando admiradores e detratores com

igual intensidade. Dois exemplos:

Ha alguns anos nasceu, para a gléria do nosso
século, uma maquina que diariamente assombra
nossos pensamentos e assusta nossos olhos. Em
cem anos essa maquina sera o pincel, a palheta, as
cores, a destreza, a experiéncia, a paciéncia, a
agilidade, a preciséo, o colorido, o verniz, o modelo, a
perfeicdo, o extrato da pintura... Nao creia que o
daguerredtipo sera a morte da arte... Quando o
daguerredtipo, essa criangca gigantesca, tiver
alcangado sua maturidade, quando toda sua arte e
toda sua forga se tiverem desenvolvido, o génio o
segurara pela nuca, subitamente chamando: Aqui! Tu
me pertences agora! Trabalhamos juntos” (Wiertz
apud Benjamin,1989:106)

 Podemos citar aqui o importante trabalho realizado recentemente por Ettienne Samain numa compilagdo
intitulada O Fotogrdfico publicado pela HUCITEC e Cnpq, com a participacdo de nomes como Olga von
Simson, Borys Kossoy, Annateresa Fabris, Ronaldo Entler, Carlos Fadon Vicente entre outros. Além dessa
compilagdo podemos destacar também: A4 leitura de imagens na pesquisa social de Maria Ciavatta e Nilda
Alves, Fotografia e Antropologia de Rosane de Andrade, 4 fotografia moderna no Brasil de Helouise Costa e
Renato Rodrigues da Silva. Nao podemos deixar de citar a excelente contribuigdo eletronica da Revista Studium
no site da Unicamp.
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Para Baudelaire, uma obra de arte ndo pode ser ao
mesmo tempo artistica e documental, pois a arte é
definida como aquilo mesmo que permite escapar do
real (Dubois —1993:30).

Tentaremos mostrar de maneira objetiva algumas dessas teorias e dialogos que
tém como foco principal a fotografia ou que, de uma maneira ou de outra,
colaboraram para um entendimento mais profundo da fotografia como meio de
expressdo. Os fotografos, até a segunda metade do século XIX, estavam mais
preocupados em realizar uma fotografia o mais parecida possivel com uma pintura
do que em explorar as caracteristicas proprias do aparelho — lembrando, é claro, que
as primeiras placas sensibilizadas ndo permitiam grandes ousadias, sobretudo na
fotografia de movimento, devido ao demorado tempo de exposigdo a que eram
submetidas. E o tempo do chamado Pictorialismo fotografico. Visando a integragdo
da fotografia com as artes plasticas, esse movimento vai difundir a idéia de que a
fotografia era “uma extensdo da pintura, que eventualmente, substituiria esta ultima”
(Pedro Souza,1998:19). Os pictorialistas buscavam os efeitos da pintura na
fotografia, criando “climas” tradicionalmente pictoricos nas suas fotografias. Muitas
vezes o resultado era tdo artificial que beirava o ridiculo. Mesmo nos retratos, o que
se buscava eram as poses caracteristicas que a pintura difundira por séculos; e o
retoque comeca a fazer escola. Apesar das previsdes apocalipticas dos Pictorialistas
quanto ao futuro da pintura, “ndo s6 a pintura ndo desapareceu como também a
fotografia podera té-la ajudado a se libertar das amarras do realismo” (Pedro Souza

1998:18).
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O desenvolvimento da técnica, bem como a difusdo cada vez maior da
fotografia por todo o mundo, vao alterar significativamente a linguagem fotogréfica,
seu modo de representar imageticamente, via maquina, via aparelho, aparelho
fotografico. E no inicio do século XX, com a insercdo da fotografia cada vez mais
(filmes em rolo, cameras portateis, papéis com pregos acessiveis) dentro do mundo
industrializado e com sua consequente popularizagdo, que comeca uma nova fase
fotografica. Foi preciso um lema: “Vocé aperta o botéo, nés fazemos o resto” criado
por George Eastman, em 1888, para “por fogo” no mundo da fotografia. Comegava a
nascer a estética da “cabeca cortada”, a estética amadora que libertaria a fotografia
de uma carga de um século de serviddo a Renascenga, -caracterizada

principalmente pela pose e pelas formas composicionais.

O caso do pintor Jacques-Henri Lartigue (1894-1986)
é exemplificativo [...] de fato, Lartigue veio a ser um
dos amadores que usou abundantemente as
maquinas portateis. Ainda na juventude, realizou, a
partir de 1904, diversos instantdneos de pessoas,
cheios de graca e ternura, que contrastavam
vivamente com a anémica estética pictorialista
dominante, chegando mesmo, por vezes, a rogcar a
abstracdo (Pedro Souza, 1998:38).

Lartigue ultrapassou os limites estéticos da fotografia de sua época, suas
fotografias de movimento (corridas, saltos, voos etc...) vao além da mera técnica,
desrespeitando-a, abrindo portas a percepc¢ao limitrofe entre a realidade e o sonho.
Segundo Pedro Souza, para o fotdgrafo que nasce dessa ruptura, os conhecimentos
técnicos apurados quanto ao processamento, captacdo, e outras tantas fases da
feitura de uma foto sédo praticamente dispensaveis. Quanto mais livre, quanto mais

tempo possa ser dispensado a captura de imagens melhor.
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Segundo Souza (2002), os textos artisticos s&o caracterizados pelo predominio
da fungdo estética sobre as outras fungbes do texto. O texto fotografico passa a
desenvolver mais a sua funcao estética prépria quando se liberta do compromisso
funcional do registro. E nessa dire¢gdo que a linguagem fotografica mergulha no
século XX. Detidos sobre a fotografia, fildsofos e artistas do novo século direcionam
seus pensamentos ao aparelho que deu origem ao “mundo” das imagens técnicas.
Pensar nosso mundo sem a fotografia seria o equivalente a pensar o mundo sem a
invencado da imprensa. Maquina de aprisionar o tempo, mais que tudo, a fotografia
diluiu e transformou questées como composicao, tema e beleza em preocupacdes
secundarias diante de sua inquietude. Devido a sua dependéncia referencial, a
fotografia, principalmente o retrato, cria uma outra espécie de aura, de estética, que

se manifesta de maneira quase sacra.

Se a fotografia pertencesse a um mundo que ainda
tivesse alguma sensibilidade ao mito, néo
deixariamos de exultar diante da riqueza do simbolo:
0 corpo amado é imortalizado pela mediacdo de um
metal precioso, a prata (monumento e luxo); ao que
acrescentariamos a idéia de que esse metal, como
todos os metais da Alquimia, esta vivo (Barthes,
1984:121-122).

Nao podemos negar a necessidade do referente em fotografia (a questao sera
aprofundada no decorrer desse trabalho), “presencga afirmando auséncia; auséncia
afirmando presencga” (Dubois 1999:81), negar esse referente seria imaginar uma
fotografia absurda, fora do tempo e espago existencial, abissal, vazia. A imposi¢céao
do referencial fotografico nos remete de inicio a uma estética da adoracgao, a estética
da reliquia, do monumento, da mumia, uma estética que nao se permite o abstrato.

Subjacente a tantas correntes e teorias que procuram se afirmar em torno do
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aparelho fotografico, estdo aqui pincelados os pontos que norteiam todas essas

idéias sobre a linguagem fotografica: o aparelho, o ato e suas consequéncias .

Ha uma multiplicidade de aspectos pelos quais a
fotografia pode ser abordada, numa gama que se
estende desde um ponto de vista puramente material
e técnico, visando a mera descricdo da maquina e
dos potenciais do dispositivo em si, até atingir, num
outro extremo mais abstrato, uma filosofia da
fotografia, que busca explorar, entre outras questdes,
a fotografia como forma de representagdo e
conhecimento do mundo (Santaella & Noth
2001:115).

Desde a sua génese, a fotografia carrega consigo o fardo de ser uma espécie
de espelho do real. Digo fardo por considerar que o fato de a fotografia estar
associada a verdade, ao testemunho histérico, a “ilusdo especular’, em muito
atrasou o entendimento de suas outras possibilidades de representar o mundo.
Possibilidades estas que, para Dubois (1993), oportunizam um debate intenso entre
os que defendem a fotografia em trés correntes distintas: como espelho do real,
como trago do real e como convencionalidade simbolégica. Em que isso afeta o
nosso entendimento acerca dessa linguagem?

Até a metade do século XX, a fotografia, com raras excegdes, sempre havia
sido analisada tecnicamente. O primeiro pensador a debrucar-se sobre o dispositivo
fotografico para construir um discurso filosdéfico e estético foi Walter Benjamin. Esse
dissidente da Escola de Frankfurt, j3 em 1934, antevia a necessidade da
compreensao da “esséncia da arte fotografica” (Benjamin, 1989: 92), ao mesmo
tempo em que desmascarava os avidos e equivocados discursos pré e contra o

novo meio representativo.
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Aqui aparece, com todo o peso de sua nulidade, o
conceito filisteu de “arte”, alheio a qualquer
consideragao técnica e que pressente seu proprio fim
no advento provocativo da nova técnica. E, no
entanto, foi com esse conceito fetichista de arte,
fundamentalmente anti-técnico, que se debateram os
tedricos da fotografia durante quase cem anos,
naturalmente sem chegar a qualquer resultado.
Porque tentaram justificar a fotografia diante do
mesmo tribunal que ela havia derrubado
(Benjamin,1989:92).

O tribunal a que se refere Benjamin, o jugo a que os criticos desse primeiro
estagio da fotografia parecem querer impd-la, é a submissdo da nova ferramenta as
“verdadeiras” maneiras de se criar arte, ou seja, as formas artesanais. Benjamin
parece ser o primeiro a perceber as caracteristicas peculiares do novo dispositivo,
colocando de maneira inédita o signo fotografico, ndo mais dependente da emissao,

ou de um saber-fazer, mas como um signo de recepgao:

Depois de mergulharmos suficientemente fundo em
imagens assim, percebemos que também aqui os
extremos se tocam: a técnica mais exata pode dar as
suas criagbes um valor magico que um quadro nunca
mais tera para nds. Apesar de toda pericia do
fotégrafo e de tudo o que existe de planejado em seu
comportamento, o observador sente a necessidade
irresistivel de procurar nessa imagem a pequena
centelha do acaso, do aqui e agora, com a qual a
realidade chamuscou a imagem, de procurar o lugar
imperceptivel em que o futuro se aninha ainda hoje
em minutos Unicos, ha muito extintos, e com tanta
eloquéncia que podemos descobri-lo olhando para
tras. A natureza que fala a camera ndo € a mesma
que fala ao olhar (Benjamin,1989: 94).

Mais que isso, € a questao da reprodutibilidade que atormenta Benjamin, ndo as
formas reprodutivas ja conhecidas, manuais, mas a reproducao proporcionada pela
maquina, a reprodugdo desautenticada da doxa, onde o original ndo pode
necessariamente ser mais reconhecido, onde a autoridade tradicional do objeto
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artistico perde-se. De objeto de devogao, prova unica de inspiragado quase divina do
artista, raridade coletiva, a arte passa ao dominio da posse individual, da perda da
tradicdo e da aura, conforme nos indica o texto paradigmatico de Benjamin. Aura
essa que separava o profano do sagrado, o individual do coletivo, o unico do
reprodutivel: “Figura singular, composta de elementos espaciais e temporais: a
aparigdo unica de uma coisa distante, por mais perto que ela esteja” (Benjamin,
1989:170). A era do consumo consome a aura, e cria a necessidade irresistivel de
possuir os objetos, a realidade e a verdade através de imagens e das reprodugdes.
O eco dos pensamentos benjaminianos ird ecoar por todo o século XX. No
entanto, sera somente a partir de 1980, quando um grande numero de tedricos do
fazer-imagético passa a divulgar as até entdo desconhecidas teorias do filésofo
americano C.S. Peirce, que o pensamento sobre uma ontologia da imagem
fotografica ganha corpo e uma sustentabilidade solida até entdo inimaginavel. Nao
cabera aqui, neste instante, colocar de forma mais substancial a enorme construcao
filosofica peirceana, cabendo isso ao segundo capitulo, contudo, devemos nos ater,
pelo menos, a algumas definicbes basicas do signo, suas divisbes, e na
possibilidade de se interpretar a fotografia como meio de representagao
semioticamente independente de qualquer outro tipo de linguagem, seja ela

pictdrica, linguistica ou sonora.

Signo, ou representamen, é aquilo que, sob certo
aspecto ou modo, representa algo para alguém.
Dirige-se a alguém, isto é, cria, na mente dessa
pessoa um signo equivalente, ou talvez, um signo
mais desenvolvido. Ao signo assim criado denomino
interpretante do primeiro signo. O signo representa
alguma coisa, seu objeto. Representa esse objeto
ndo em todos os seus aspectos, mas com referéncia
a um tipo de idéia que eu, por vezes, denominei
fundamento do representamen. (Peirce, 2000:46).

190 artigo “A obra de arte na era da sua reprodutibilidade técnica” é um dos mais influentes textos sobre a
estética moderna. Benjamin comecou a redigi-lo em 1936, mas s6 foi publicado em 1955, ap6s a sua morte.
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A subdivisao mais conhecida de um representamen quando analisado em
relacdo ao seu objeto & a triade definida como icone, indice e Simbolo. (1) icone —
signo que se assemelha com o objeto que representa, sem, no entanto, manter uma
conexdo dinamica com tal objeto; (2) indice — signo que mantém um conexao fisica
com o objeto que representa, sem, no entanto, ter que parecer com este objeto; (3)
Simbolo — signo que esta conectado ao seu objeto por forgca de um convengao'.
Outro conceito peirceano que nos interessa nesse instante € o conceito de semiose,

ou agao do signo.

Ao se assumir um ponto de vista pansemiotico, onde
qualquer comunicagdo verbal ou n&o verbal é
semiose, amplia-se o campo de ag¢ao das idéias
peirceanas. Seres vivos produzem signos. Até
mesmo corpos celestes sao capazes de produzir
signos (os radiotelescopios sdo equipamentos aptos a
revelar essa semiose). Derivando também da
definicdo de signo, surge uma propriedade da
semiose que é sua ilimitagdo. Se cada signo cria na
mente um outro signo que podera gerar outro signo,
temos um fluxo continuo, ilimitado e complexo de
semiose (Godoy de Souza, 2002: 17).

Pretender que esses conceitos permitam esgotar o assunto seria presungao, ja
que nos labirintos da Semidtica peirciana nem tudo foi resolvido e entendido,
contudo, um aprofundamento sequencial e posterior nos dara mais ferramentas para

abrirmos caminho nessa estrutura teodrica.

' Antes de passarmos a qualquer tipo de classificagdo dos signos, é preciso dizer que essa classificagdo resulta
das relagdes triadicas, como visto acima na definicdo do signo, logicamente possiveis de se construir,
considerando, sempre, que tais triades peirceanas levam em consideragdo ndo apenas a relagdo do signo com seu
objeto, mas, também, as relagdes internas do signo em si mesmo ¢ a posterior relagdo do signo e seu
interpretante.
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Utilizaremos, de inicio, como pecga dialégica com as teorias peirceanas, o
pensamento de Phillippe Dubois. Dubois (1993), numa politica ontolégica, faz uma
analise da fotografia como linguagem, utilizando-se das classificagdes signicas
peirceanas, para tentar falar de uma espécie de “verdade fotografica”. Segundo o
autor, dois dos conceitos imputados a fotografia, sua legacidade, ou melhor, seu
simbolismo e sua iconicidade ndo passam de panos de fundo para sua génese
signica que atestaria seu carater indicial. Para Dubois, o indice é o cerne da questédo
fotografica, e nessa forma constréi, como reconhece, também, o estruturalista
Barthes, o mesmo “isso foi”. Na sua construgéo ontolégica do ato fotografico, Dubois
levanta questdes fundamentais que, de certa forma, irdo ao encontro do pensamento
benjaminiano, assim como com os de alguns de seus contemporaneos, comentados
em seguida, Barthes e Schaeffer, bem como Santaella e No6th. Basta dizer, por
enquanto, que a obra de Dubois nos interessa porque abre espago para uma
colocacao da fotografia dentro de uma epistemologia e de uma ontologia que pode
ser qualificada de indicial.

Como se estrutura sua obra? O que ela tem a nos dizer sobre a fotografia?
Como ja afirmamos acima, no inicio de sua ontologia Dubois, separa em trés os
discursos de entendimento da fotografia. Ambos os discursos levam em

consideragao a relagao da fotografia com a realidade.

Toda reflexdo sobre um meio qualquer de expressao
deve se colocar a questdao fundamental da relagdo
especifica existente entre o referente externo e a
mensagem produzida por esse meio. Trata-se da
questdo dos modos de representacao do real, ou se
quisermos, da questao do realismo (Dubois, 1993:25).
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Numa espécie de revisionismo histérico, somos levados a um debate que
engloba, primeiramente, os defensores e/ou detratores que véem o instrumento
fotografico como espelho do real. Nessa forma primeira de entendimento do
dispositivo, cujo discurso ja estruturado no século XIX, a fotografia € considerada

como mimese, copia equivalente.

De acordo com os discursos da época, essa
capacidade mimética procede de sua propria
natureza técnica, de seu procedimento mecanico, que
permite fazer aparecer uma imagem de maneira

“automatica”, “objetiva”, quase “natural” (segundo tao
somente as leis da 6tica e da quimica), sem que a
méo do artista intervenha diretamente (Dubois,1993:
27).

Essa auséncia da agdao manual do homem, essa génese automatica na
formagao da imagem, leva ndo apenas a crenca popular de que a fotografia é a
imitacao perfeita da natureza, sem qualquer possibilidade de erro, em que o préprio
objeto vem se inscrever de forma idéntica numa superficie sensivel. Mas ha
também, nesse momento histérico, uma discussdo, uma distingdo ideoldgica, uma
separagao, entre o que pode ou nao ser considerado arte. Por sua caracteristicas
técnicas de producgéo imagética, a fotografia ndo agiria apenas como uma novidade,
mas como uma possivel ameaga as formas artesanais de producdo artistica.
Lembremos que, para um cidaddo de senso comum, nesse final de século XIX, a

verdadeira arte estava associada a capacidade de o artista ser o mais fiel possivel a

natureza representavel, visivel.

A partir dessa clivagem (foto versus obra de arte) e
dessa concepgdo mimética, todo o discurso sobre a
foto da época comega a funcionar e a se resolver, ora
na denuncia, ora no elogio (Dubois,1993: 27).
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Seja para detratores como Baudelaire, seja para os entusiastas do novo meio, a
questdo da mimese proporcionada por uma maquina insere a fotografia na
discussao/separacao entre industria versus arte, colocando-a lado a lado com a
industrializagao; essa separagao sera o sustentaculo de uma maneira de pensar que

se estendera até meados do século XX.

Sem qualquer duvida a fotografia € um instrumento
util a arte pictorial. E manejada muitas vezes com
gosto por gente culta e inteligente, mas, afinal, nem
se cogita compara-la com a pintura (Hipolyte Taine
apud Dubois, 1993: 29).

Quando se permite que a fotografia substitua algumas
das fungbes da arte, corre-se o risco de que ela logo
a supere ou a corrompa por inteiro gragas a alianga
natural que encontrard na idiotice da multiddo. E,
portanto, necessario que ela volte a seu dever
verdadeiro, que € o de servir ciéncias e artes, mas de
maneira bem humilde, como a tipografia e a
estenografia, que nao criaram nem substituiram a
literatura (Baudelaire apud Dubois, 1993: 29).

Por outro lado, de uma forma que se pretende positiva e vanguardista, alguns
artistas (Picasso, entre outros) e tedricos da fotografia (Bazin, entre outros),
propagando uma idéia que perpetua-se até os dias de hoje, afirmam que a fotografia
chega para libertar a arte das amarras do realismo mimético. Esse tipo de discurso,
da fotografia como espelho do real, se esquece de uma questdo anteriormente
levantada por Benjamin (1989: 176) de que o fundamental ndo € a pergunta sobre
se a fotografia pode ou ndo pode ser uma forma de arte, mas, o reconhecimento de
que ela mudou radicalmente o estatuto daquilo que se considerava arte. Dessa
discussédo, da qual participaram muitos discursos hoje considerados equivocados e

que perdurou praticamente um século, Dubois (1993) nos fornece uma série de
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dados histéricos que confirmam tais assertivas, seja no dominio da posse individual
(no caso dos retratos), seja na esfera das ciéncias aplicadas, sobre a tradigédo criada

nesse momento de desenvolvimento do dispositivo fotografico.

Essa biparticdo recobre claramente uma oposigao
entre a técnica, por um lado, e a atividade humana,
por outro. Nessa perspectiva a fotografia seria o
resultado objetivo da neutralidade de um aparelho,
enquanto a pintura seria o produto subjetivo da
sensibilidade de um artista e de sua habilidade...
Disso se deduziu que a foto nio interpreta, néo
seleciona, ndo hierarquiza (Dubois,1993: 32).

E necessario dizer que, apesar de o discurso da mimese ser predominante no
século XIX e inicio do século XX, ele ndo era absoluto, apenas existia sem
contradicbes na pratica da época. Numa tentativa de impor a fotografia um estatuto
estético inquestionavel, o primeiro movimento da histéria fotografica, denominado
Pictorialismo, justamente por buscar efeitos estéticos pictoricos, através dos mais
variados tipos de técnicas fotograficas e mistas nas suas fotografias, coloca em
xeque exatamente, de certa forma inconscientemente, o discurso da fotografia como

espelho da realidade.

Pretendendo reagir contra o culto dominante da foto
como simples técnica de registro objetivo e fiel da
realidade, os pictorialistas n&o conseguem propor
algo além de uma simples inversdo: tratar a foto
exatamente como uma pintura, manipulando a
imagem de todas as maneiras: efeitos sistematicos de
flou “como num desenho”, encenagdo e composigcao
do sujeito, e sobretudo: inumeras intervengbes
posteriores (Dubois,1993: 33).
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Posteriormente, sera necessario voltarmos a falar do Pictorialismo sobre outro
viés, pois nos parece apropriado pensar na possibilidade de que ali, no inicio da
histéria fotografica, ja estavam as sementes do que propomos como Hiperfotografia.
Mas, voltemos ao discurso sobre a fotografia como espelho do real. Parece que o
discurso mimético, na medida em que mais e mais pessoas se dispdem a escrutina-
lo, vai sendo diluido em outras possibilidades. J& na metade do século XX, as
discussbes sobre as caracteristicas especificas da ferramenta fotografica,
lentamente, vao sendo deslocadas para um outro viés, no qual o realismo ndo chega

a ser negado, mas redirecionado para a problematica do referente.

Essa génese automatica provocou uma reviravolta
radical na psicologia da imagem. A objetividade
fotografica confere-lhe um poder de credibilidade
ausente de qualquer obra pictorial. Quaisquer que
sejam as objegdes de nosso espirito critico, somos
obrigados a acreditar na existéncia do objeto
representado, ou seja, tornado presente no tempo e
no espaco... a fotografia testemunha irredutivelmente
a existéncia do referente, mas isso nao implica a
priori que ela se pareca com ele. O peso do real que
a caracteriza vem de ser um tragco, ndao de ser
mimese (Dubois,1993: 35).

Antes de continuarmos nosso pensamento sobre o discurso referencial,
devemos dizer que, na segunda metade do século XX, principalmente devido ao
desenvolvimento da semidtica estruturalista, de origem linguistica, vai ganhar forga o
modo de pensar que coloca a fotografia como uma mensagem codificada, produtora
unica e exclusivamente de “efeitos de real”. Essa nova forma de enxergar o meio
fotografico, de certa forma, bastante radical, rebela-se principalmente contra o
discurso mimético. O discurso da fotografia como transformacdo do real ganha

tamanha dimensado, que nao ficara restrito a semidtica de linha francesa, mas
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atingira, em maior ou menor grau, uma seérie de outros grupos do conhecimento: da
psicologia da percepgdo, passando pelos desconstrutivistas, chegando até aos
estudos de antropologia visual. De certa forma, todas essas vertentes do discurso da
codificagédo, contudo, falam uma sé lingua quando o assunto é fotografia. Podemos

enumerar algumas das caracteristicas que sdo comuns a essas vertentes:

1. O processo de selecdo, de recorte espaco/temporal, do enquadramento
realizado pelo fotografo, ndo € neutro.

2. A incapacidade técnica da fotografia em reproduzir todas as gamas de cores
e nuances luminosos da natureza.

3. Areducao de um espaco tridimensional em bidimensional.

4. Exclusao das sensacoes olfativas e tateis.

O numero de itens que denunciam o carater codificado da fotografia poderia ser
estendido em grande quantidade, porém basta entendermos que, para os
defensores da fotografia como uma construgéo discursiva, tal instrumento ndo passa
de um sistema convencional que perpetua as leis da perspectiva renascentista,

fomentando a crenga num falso realismo, utilizado muitas vezes de forma ideoldgica.

Normalmente todos concordam em ver na fotografia o
modelo da veracidade e da objetividade (...) E facil
demais mostrar que essa representagéo social tem a
falsa evidéncia das pré-nogbes; de fato a fotografia
fixa um aspecto do real que é sempre o resultado de
um selegao arbitraria, e, por ai, de uma transcrigao
(Bourdieu apud Dubois,1993: 40).
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De simples apontamentos técnicos a ataques virulentos contra o dispositivo, que
atingem da fotografia historica ao fotojornalismo, chegando posteriormente ao
cinema, todas sdo tratadas como um engodo sistematizado, uma retorica realista
inexistente.

Fotos inteiramente dominadas, controladas,
estereotipadas... simulacros de uma memoria
coletiva, na qual elas imprimem uma imagem de
marca do acontecimento histérico, a do poder que as
selecionou para fazer calar as outras (Bergala apud
Dubois, 1993: 41).

Essa corrente de pensamento encontrou eco no Brasil, principalmente,
através do instigante texto de Flusser “A filosofia da caixa preta” e da obra
paradigmatica de Machado “A ilusdo especular’. Ambos os escritores concordam
que a fotografia sé existe pelo dominio de um know-how, resultado da “aplicagao
técnica de conceitos cientificos acumulados no curso de pelo menos cinco séculos”
(Santaella,2001: 241). Com uma postura analitica ndo menos radical do que a de
seus antecessores, Flusser, mais do que analisar o modo como a fotografia se faz
técnica e estéticamente, questiona o préprio aparelho fotografico como veiculo

ideoldgico. O que sao aparelhos?

Sem duvida, trata-se de objetos produzidos, isto é,
objetos trazidos da natureza para o homem. O
conjunto de objetos perfaz a cultura. Aparelhos fazem
parte de determinadas culturas, conferindo a estas
certas caracteristicas [...] Em suma aparelhos sao
caixas pretas que simulam o pensamento humano
(Flusser 2002:19,20,28).

Maquina ideoldgica, a fotografia ndo teria nada de inocente. A caixa preta,

somada a otica renascentista, criou um aparelho que funciona do século XIX até
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hoje como porta voz de uma sociedade que acredita na realidade imagética mais do

qgue nos proéprios sentidos e discernimentos.

Embora seja fruto de uma conexao fisica, real, com o
referente, sendo, portanto um registro mais ou menos
fiel de sua existéncia, a fotografia ndo é apenas fisica,
mas também simbdlica e mesmo convencional. A
camera nao é uma simples maquina indiferente e
neutra, mas sim dotada de uma certa inteligéncia,
sendo o resultado de séculos de conhecimentos
Gticos, assim como fisicos e quimicos

( Santaella & Noth 2001:125,126).

A realidade fotografica seria desmentida pela convencgao, pela opgéo — tipos de
filme, cameras, iluminacdo, objetivas e o ponto de vista do fotdgrafo. Séculos de
avancgos técnicos para a sociedade criar a sua imagem e semelhanca um aparelho
que, dentro de suas limitagdes, representasse imageticamente o pensamento de
uma época e de uma classe, a fotografia acaba sendo vista como “um aparelho que
difunde ideologia burguesa, antes mesmo de difundir o que quer que seja’
(Pleynet/Thibaudeau apud Machado 1984:74) isto €, o tema a forma n&o interessam;
0 que interessa € 0 modo e o0 por que essas imagens sao aceitas como tais —

portadoras de realismo.

S6 por inocéncia ou por ma fé se pode ainda falar de
uma “neutralidade” ou de um “realismo essencial” a
pretexto de seus produtos e menos ainda se pode
afirmar que eles possam estar engajados numa
pratica politica libertaria (Machado, 1984:75).

As fotografias seriam conceitos personificados em imagens — nada inocentes.
Por esse lado, a nossa visao estética e moral da imagem fotografica ja estaria pré-
determinada na estruturacdo do aparelho. Nesses termos vale perguntar: € o

fotégrafo que esta munido de um aparelho, ou € o aparelho que estda munido de um
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fotégrafo? A saida, segundo Flusser, seria se insurgir contra essa automagao e
enganar a maquina com improvisagdes. “A estereotipia das maquinas ¢é, alias, o
principal desafio a ser vencido” (Machado 1996:36).

Dessa forma, propomos encerrar a exposigao sobre a fotografia como uma
construcao codificada para nos concentrarmos na terceira forma de percepg¢ao do
dispositivo, a fotografia como traco da realidade. Nessa linha de pensamento
encontraremos eco, ndo apenas na obra de Dubois, mas também de Peirce,
Schaeffer, Umberto Eco, Lucia Santaella, Godoy de Souza, entre outros. Se
transferissemos as analises anteriores para uma interpretagcdo signica peirceana,
poderiamos dizer que a fotografia entendida como espelho do real nos daria a
perceber um icone, enquanto a fotografia como constru¢ao do real seria uma
fotografia simbélica, cabendo a fotografia como tragco da realidade o papel de
signo indicial. O que distingue a fotografia como trago da realidade, das demais
interpretacdes, € a énfase na idéia de que como qualquer signo indicial carrega
consigo uma valoragao da singularidade, da particularidade referencial. No caso das
duas concepgdes precedentes, diferentemente, busca-se a generalizagéo, seja na
forma de uma semelhanca, seja na forma de uma lei. Para o ponto de vista de que a
fotografia é, antes de tudo, trago da realidade, o cerne da questdo de uma possivel
ontologia fotografica esta no referente. Contudo, para que possamos evitar uma
apologia do referente pelo referente de forma simplista, correndo o risco de retornar
ao discurso da mimese, faz-se necessario conjugar certos aspectos de cada um dos
discursos precedentes, principalmente pondo em contato os aspectos iconicos e

indexicais da imagem fotografica.

Peirce destacou diversos aspectos da qualidade
signica da fotografia [...] define o signo fotografico
com respeito a sua relacgdo com o objeto (a

35



secundidade do signo), por um lado, como um icone;
por outro, como um indice. E assim que as fotos s3o,
“de certo modo, exatamente como os objetos que
elas representam e, portanto, icbnicas. Por outro lado,
elas mantém uma “ligagao fisica” com seu objeto, o
que as torna indexicais, pois a imagem fotografica é
obrigada fisicamente a corresponder ponto por ponto
a natureza” (Santaella & N6th, 2001: 110).

De certa forma a andlise acima, com base nas idéias de Peirce, ajuda a
esclarecer os equivocos negativos de se radicalizar os discursos iconico e simbolico

e ignorar essa conexao fisica que marca a fotografia como meio representativo.

Nesse sentido, os discursos denunciadores das
ilusbes da foto-espelho, tanto pela moda semidtico
estruturalista quanto pela onda das criticas
ideolégicas, terdo permitido, por terem eles
completado entdo seu tempo e sua obra, voltar a
questdo do realismo referencial sem a obsessdo de
se cair no ardil do analogismo mimético, livre da
angustia do ilusionismo (Dubois, 1993: 45-46).

De forma bastante robusta, a constru¢gao de uma teoria da fotografia, partindo
de seu carater acentuado de indexicalidade, indicado por Peirce, e disseminado
pelas teorizagbes contemporaneas da semidtica, torna possivel uma nova alternativa
de entendimento para o problema da pregnéncia do real no dispositivo fotografico.
Se esse discurso sobre uma significagdo indicial nos aponta para um ineditismo
bastante recente nos meios intelectuais, ndo podemos, mais uma vez, deixar de nos
referir & obra benjaminiana, que de maneira premonitéria, no assunto especifico da
fotografia como linguagem, apontava também para as caracteristicas da marca no

instrumento fotografico.

Mas na fotografia surge algo de estranho e de novo:
na vendedora de peixes de New Haven, olhando o
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chdo com um recato tdo displicente e tao sedutor,
preserva-se algo que nao se reduz ao génio artistico
do fotografo Hill, algo que ndo pode ser silenciado,
que reclama com insisténcia o nome daquela que
viveu ali, que também na foto é real, e que ndo quer
extinguir-se na “arte” (Benjamin,1989: 93).

Toda a configuracdo de um discurso sobre o referente ja esta delineado nesse
trecho da obra benjaminiana. A atestagao da indicialidade fotografica vai construindo
assim, uma nova possibilidade de entendimento do dispositivo fotografico, onde os
posicionamentos ideoldgicos que insistem em ignorar a forgca referencial da
linguagem fotografica vdo sendo questionados. Porém, como ja foi dito, nao
seriamos capazes de cogitar uma concessao pueril e insustentavel do referente pelo
referente. Se de um lado ndo podemos negar que a impressao fotografica se da,
também, num nivel extra-dispositivo, num contato diadico com o mundo existente,
nao podemos, por outro lado, negar muitas vezes de forma bastante acentuada, sua
iconicidade e, ainda mais, a parte simbdlica do dispositivo. Contudo, componentes
icdnicos e simbolicos, na presente proposta, servem como auxiliares de uma
verdadeira esséncia fotografica. E essa particularidade individual que da ao indice
fotografico, assim como qualquer forma indicial, o estatuto do apontamento, da

atestacao, que nos coloca na direcdo de uma génese fotografica.

Ha portanto essa foto do viethamita chorando sob um
guarda-chuva (...). E é verdade que a “grande angular
trabalha aqui em beneficio do humanismo
choramingdo: isola o personagem, a vitima em sua
solidao e dor [Bergalal... No entanto, nessa foto, algo
resta, resiste a analise, indefectivelmente. E que ao
lado, acima das palavras “humanismo choramingéo”,
existe mesmo assim o fato de que o vietnamita esta
chorando: apesar da encenagdo, do enquadramento,
da enunciagdo fotografica e jornalistica (lixo de
jornalistal), ha o enunciado das lagrimas (...)
Indefectivelmente, o enunciado mudo da foto volta,
enigmatico; o acontecimento obscuro dessa dor
captada por uma objetiva; mercantil, a singularidade
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das lagrimas voltam sem ruido a se propor a
meditagdo. Entdo um outro texto pbde-se a brotar da
mesma imagem (Bonitzer apud Dubois,1993:47).

Quantas e quantas imagens fotograficas poderiam ser assim traduzidas?
Minando a agado técnica do dispositivo, a ideologia midiatica, emerge sempre o
siléncio (que grita) da marca, do indice. O que parece ficar patente com a fotografia
é justamente esse hiato metonimico, que ndo se da ao sentido logocéntrico, que nao
se rende a logica estrutural, ou a qualquer tipo de légica que n&o se disponha a
duvida (conselheira da ciéncia). Parece certo, e ja claro no decorrer de nosso texto,
gue estamos nos colocando com uma firme direcéo tedrica que, sem presungdes de
ordem hierarquica em relacédo a outras correntes do pensamento, vem se instalando
como alicerce para que possamos, depois de dissecado o entendimento sobre a
fotografia, ir em direcdo as proposi¢des de um possivel nicho tedrico para a
terminologia Hiperfotografia. Mas, mesmo com nossa posicdo metodoldgica sendo
bem delineada, faz-se necessario coloca-la em dialogo, mesmo que momentaneo,
com a segunda fase do pensamento do semiodlogo francés, Roland Barthes.
Importante estudioso das modelizagdes culturais, Barthes ira se colocar diante da
fotografia (como poucos no mundo das palavras) em dois momentos distintos. O
primeiro Barthes fotografico’> surge no auge do movimento estruturalista com
afirmagdes de que a fotografia seria um perfeito “analogon” da realidade e, portanto
‘uma mensagem sem cdédigo” (Barthes apud Dubois, 1993: 36). Ndo nos interessa
aqui analisar esta fase do pensamento barthesiano, pois nos parece que esse tipo
de discurso analogico sobre o dispositivo fotografico encaixa-se, de maneira

bastante adequada, as consideragbes sobre a mimese ja comentadas acima.

12 Este artigo barthesiano ao qual nos referimos intitula-se “A mensagem fotografica” e data de 1961.
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Contudo, no inicio dos anos 80 do século passado, Barthes (1984) retornara a
fotografia, ja pelo viés de uma representagao referencial sem, no entanto, ignorar
inocentemente as codificagdes da linguagem fotografica. Em sua obra modelar, “A
cédmara clara”, Barthes busca o noema fotografico, sua esséncia por assim dizer, e

esse noema seria o referente. Vejamos algumas passagens:

A fotografia € sempre apenas um canto alternado de
“Olhem”, “Olhe”, “Eis aqui”; ela aponta com o dedo um
certo vis-a-vis € nao pode sair dessa pura linguagem
déictica [...] Em suma o referente adere [...] O que eu
tinha observado no inicio, de maneira desimpedida,
sob, pretexto de método, a saber, que toda foto é de
alguma forma co-natural a seu referente, eu
descobria de novo, em estado de novo [...] Chamo de
“referente fotografico”, ndo a coisa facultativamente
real a que remete uma imagem ou um signo, mas a
coisa necessariamente real que foi colocada diante
da objetiva, sem a qual ndo haveria fotografia.
(Barthes,1984: 14-16-114).

Poderiamos citar uma dezena de passagens como esta na obra barthesiana.
Barthes de certa forma desautoriza, nesta sua nova fase, o discurso de uma
analogia perfeita com a realidade, todavia, nessa insisténcia em afirmar o
componente referencial do engenho fotografico, o filésofo francés parece nao
perceber que por mais essencial que seja, o “isso foi” de uma fotografia é
necessario, para um entendimento menos conclusivo e mais abrangente do
dispositivo, relativizar a questdo de uma esséncia fotografica baseada unicamente
no referente e pelo referente. Mas se a questao referencial na fotografia parece ter
se tornado um consenso no pensamento contemporaneo, como trata-lo de forma
nao incondicional? Para Dubois (1993: 49), a solugdo mais “sutil” e “séria” seria um
mergulho nas definicdes signicas de C.S.Peirce, mais particularmente em sua

definicao de indice.
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Devemos destacar, neste momento, que Peirce, de maneira vanguardista, ja no
século XIX, em meio a imensidao de sua construcao filosofica, dispensou parte de
seu tempo para pensar o dispositivo fotografico como mais uma forma signica, e

portanto, de linguagem.

As fotografias, especialmente as do tipo
“instantaneo”, sdo muito instrutivas, pois sabemos
que, sob certos aspectos, sdo exatamente como os
objetos que representam. Esta semelhanca, porém,
deve-se ao fato de terem sido produzidas em
circunstancias tais que foram fisicamente forcadas a
corresponder ponto por ponto a natureza. Sob esse
aspecto, entdo, pertencem a segunda classe dos
signos, aqueles que o sao por conexao fisica
(Peirce,2005: 65).

Peirce, com o reconhecimento da fotografia como um signo de conexéo fisica,
isto é, um indice, abre as portas para uma nova abordagem, para sua época, da
relacéo entre dispositivo e referente: ou seja, novamente a questdo do realismo, s6
que com outras possibilidades. Ndo mais uma realidade inocentemente analdgica,
tampouco uma construgado determinada por uma técnica, ja que o indice atesta sim
uma conexao fisica com o objeto, mas, ndo precisa necessariamente se parecer
com ele. Precisamente, o que de mais interessante e inédito acontece com a adogao
do pensamento peirceano, no ambito da fotografia, € que, justamente por sua
edificacdo signica ser triadica (objeto-signo-interpretante), mesmo adotando uma
postura predominantemente indicial para a imagem fotografica, ndo podemos ignorar
a estruturacdo simbdlica do aparelho e, consequentemente, as possibilidades

iconicas do meio.

Portanto, € somente entre essas duas séries de
cédigos, apenas no instante da exposicao
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propriamente dita, que a foto pode ser considerada
como um puro ato-trago (uma “mensagem sem
codigo”). Aqui, mas somente aqui, o homem nao
intervém e nao pode intervir sob a pena de mudar o
carater fundamental da fotografia. Existe ai uma falha,
um instante de esquecimento dos cédigos, um indice
quase puro (Dubois,1993: 51).

Dubois refere-se, nesta passagem, ao fato de que dentro de toda a estrutura
fotografica, que engloba desde a constituicdo fisica do aparelho, até as
possibilidades de escolha, materiais e éticas de um fotégrafo, existe um momento
unico, um “ponto cego” em que o indice e sua singularidade sao, de certa forma,
incontrolaveis. E na sua independéncia existéncial que o indice marca,
definitivamente, no e para além do ato de captura, toda e qualquer tentativa de
ofuscamento. Cabe-nos, a partir desse momento aprofundar esse ponto de vista
indicial da fotografia. Situados que estamos nessa posi¢cdo, ndo podemos ignorar
gue ao assumirmos uma pragmatica indexical devemos sempre levar em conta que
na imagem fotografica ha quase sempre uma dicotomia entre sentido e atestagao
existencial. Uma foto nunca dira “isso quer dizer”, cabendo sempre a sua utilizagao,
bem como ao intérprete, essa significacdo. Nas palavras de Schaeffer (1996:46),
“interpretar corretamente um signo fotografico ndo € procurar seu significado, é
primordialmente reconhecer o objeto ou o estado de fato que ele apresenta”.

Analisar epistemologicamente a fotografia implica a conscientizagdo de que nao
podemos nos ater as especificidades pragmaticas dos usos particulares que se
fazem do meio, mas, de certa forma, pensarmos a fotografia como um todo, nas
caracteristicas comuns que, independentemente das utilizagbes peculiares,

pertencem a todas as formas fotograficas, quer sejam elas artisticas, documentais,
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cientificas, jornalisticas, publicitarias, etc. Para corroborar este pensamento,

iniciemos com duas defini¢ées de fotografia:

O trago, fixado num suporte bidimensional
sensibilizado por cristais de haleto de prata, de uma
variagdo de luz emitida por fontes situadas a distancia
num espago de trés dimensdes (Dubois, 1993: 60)

O efeito quimico de wuma causalidade fisica
(eletromagnética), ou seja, um fluxo de fétons
provenientes de um objeto (por emissdo ou por
reflexo) que atinge a superficie sensivel (Schaeffer,
1996: 16).

Se tomarmos essas definicbes como exemplares em sua simplicidade e
objetividade, podemos perceber que todo e qualquer tipo de imagem fotografica se
encaixa perfeitamente nessa delimitacao técnica, independentemente do dispositivo
de recepgao dos raios luminosos ser quimico ou digital™. E, é por essa caracteristica
indicial, unida com a instrumentalizagdo técnica que proporciona a génese
automatica na formacgao da imagem, que a fotografia se diferencia dos demais meios
representativos, quer sejam iconicos como a pintura, quer sejam simbdlicos, como
as palavras. Vale lembrar, novamente que essa indicialidade fotografica ndo € pura,
no sentido de que ela é matizada pelas outras duas categorias signicas. Essas
nuangas também devem ser levadas em conta, principalmente na hora de uma
possivel interpretacdo de um representamen fotografico. Para que possamos
empreender o bom uso, principalmente direcionado para nosso objeto de estudo, da

questao indicial, deveremos retornar a semidtica. Ja dissemos anteriormente, de

1 Essa definigdo pode ser estendida a fotografia digital através da Teoria da Amostragem, pois o CCD
(dispositivo de carga acoplado), que substitui o filme na fotografia convencional funciona dessa forma. “O
processo de amostragem de eventos no tempo possui uma fundamentagdo matematica conhecida como Teoria da
Amostragem...Essa teoria determina que ¢ possivel recuperar totalmente a amostra de um sinal continuo,
composta de uma série finita de amostras no tempo, a partir de um determinado nimero uniforme de amostras
daquele sinal, obtidas em um determinado tempo” (Godoy de Soza, 2002:183).
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forma bastante simplificada, que Peirce define os signos, com relagdo aos seus
objetos, como icones, indices e simbolos, cabendo aos icones uma relagdo de
semelhanga; aos indices uma relacédo de contiglidade fisica com o objeto; e aos
simbolos uma relacdo convencional ou legal com seu objeto. Para Dubois (1993: 62)
a predominancia da indicialidade no signo fotografico acarreta necessariamente que
este signo seja regido pelos principios de (i) conexao fisica, consequentemente
levando essa relagcdo com o objeto para a ordem da (ii) singularidade, (iii) da

atestacao e (iv) da designagao. Vejamos o que nos diz Peirce (apud Dubois):

Chamo de indice o signo que significa seu objeto
somente em virtude do fato de que esta realmente em
conexao com ele (3.361).

Defino um indice como sendo um signo determinado
por seu objeto dindmico em virtude da relagédo real
que ele mantém co o ultimo (8.335).

Um indice € um signo que remete ao objeto que
denota porque é realmente afetado por esse objeto
(2. 248).

Os indices sao signos cuja relacdo com seus objetos
consiste numa correspondéncia de fato (1. 558)
(Peirce apud Dubois,1993: 62).

A fotografia encaixa-se perfeitamente bem nessas definicbes, e passa
necessariamente a pertencer ao grupo signico da marca fisica de algo, como as
pegadas, como o catavento, como a fumacga. Podemos perceber que em nenhum
momento Peirce coloca como necessidade para a condicdo indiciaria uma
semelhancga entre o signo e o seu objeto, o que faz com que essa categoria signica
possa por um lado abdicar de uma possivel iconicidade ou semelhanga, sem perder

sua esséncia signica.

O importante no icone é a semelhanga com o objeto —
quer ele exista, quer ndo; o importante no indice é
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que o objeto exista realmente e que seja contiguo ao
signo que dele emana — quer este se parega, quer
nao, com seu objeto. Em outras palavras, € possivel
haver perfeitamente icones indiciais ou indices
icbnicos (Dubois, 1993: 64).

Nesse ponto Schaeffer (1996) parece concordar com as assertivas acima
postas. Para o autor da Imagem Precaria, essa iconicidade indicial da fotografia, ou
sua indicialidade icénica, dependendo do caso, é o que torna a fotografia uma arte
paradoxal e extremamente desafiadora e bela. Quanto ao simbolo, no sentido
peirceano do termo, temos um signo do tipo geral, construido por imposi¢des legais
e por crengas coletivas. Vale dizer aqui que essas classificacdes signicas de Peirce
nao podem ser isoladas de sua busca filoséfica, que passa, s para citar algumas
das divisbes de sua imensa obra, pela fenomenologia, filosofia e metafisica.
Portanto, uma aparentemente “simples” classificagao signica carrega, embutida em
si, principalmente, maneiras diferentes de compreensdao das manifestacbes da
realidade em nosso mundo fenomenoldgico. Para Peirce a realidade pode se
manifestar de trés formas distintas em uma mente: na forma de uma qualidade
(primeiridade), de uma existéncia (segundidade), e na forma de uma lei
(terceiridade). Se fizéssemos um exercicio de transposicdo dessas formas de
manifestacdo da realidade para uma classificacdo signica, poderiamos dizer que o
icone esta para a primeiridade, o indice para a segundidade, enquanto cabe ao
simbolo a terceiridade. Se sao trés as formas de manifestagdo da realidade, parece
ficar claro que cabe a fotografia, no reino das imagens, as manifestacbes da
realidade existente. Sobrando para o icone e para o simbolo, signos que nao se
caracterizam por estarem ligados fisicamente aos seus objetos, as manifestacdes

qualitativas e gerais da realidade. Falando de outra forma, cabe a fotografia a
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manifestagcédo fisica da realidade, particular, existente; as outras formas signicas,
icbnicas ou simbdlicas o terreno da generalidade, seja por semelhanga ou por
convengao.

Essa distingéo inicial, entre as possibilidades da realidade se manifestar serdo
importantes no decorrer deste trabalho, para que possamos identificar as
caracteristicas que podem diferenciar uma linguagem fotografica candnica, daquilo
que se pressupde uma Hiperfotografia. Sempre que falarmos em fotografia
convencional ou canénica, deveremos entendé-la como um signo de conex&o fisica,
0 que epistemologicamente vai acarretar uma série de consequéncias heuristicas.
Segundo Dubois (1993), a maior novidade imposta a essa conformagéo do signo
fotografico esta no fato de que, para entendermos a fotografia em sua constituicéo
ontolégica, devemos pensa-la como um ato. Um ato que engloba, ndo apenas o

produto final, mas todo o processo que vai da tomada até sua relacao referencial.

Se quisermos compreender o que constitui a
originalidade da imagem fotografica, devemos
obrigatoriamente ver o processo bem mais do que o
produto e isso num sentido extensivo: devemos
encarregar-nos nao apenas, no nivel mais elementar,
das modalidades técnicas de constituicdo da imagem
(a impressao luminosa), mas igualmente, por uma
extensdo progressiva, do conjunto de dados que
definem, em todos os niveis, a relacdo desta com a
sua situacdo referencial, tanto no momento da
producéo (relagdo com o referente e com o sujeito
operador: o gesto do olhar sobre o objeto: momento
da “tomada”) quanto no da recepgéo (relagdo com o
sujeito espectador: o gesto do olhar sobre o signo:
momento da retomada — da surpresa ou do equivoco)
(Dubois,1993: 66).

Mais que isso, somos levados a crer que as interpretagdes indexicais da
fotografia nos levam a algumas implicacbes tedricas, ndo menos importantes. A
primeira e mais aguda é a negacado em definitivo da crenga, ndo apenas no plano
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técnico, mas também na receptividade do signo, de uma analogia perfeita. Vejamos:
se nos atermos a definicdo do indice formulada por Peirce, tudo nos leva a crer que
€ justamente por sua caracteristica de marca que a fotografia ndo tem a obrigacao
fisica, tampouco tedrica, de se parecer mimeticamente com seu objeto. O exemplo
mais gritante que pode ser usado para corroborar o que foi acima dito, € que se
pegarmos as definicbes de fotografia tomadas como ilustrativas neste trabalho
(fotografia como impressdo luminosa numa superficie sensivel), poderiamos afirmar
que o aparelho o6tico, ou seja, a camara fotografica, pode perfeitamente ser
dispensado na construgdo de uma imagem fotografica e € justamente pela
configuragcédo o6tica da camera que algumas imagens fotograficas sao “fisicamente
forgadas a corresponder ponto por ponto a natureza” (Peirce, 2005:65). Esse é o
caso de uma técnica tdo antiga quanto a prépria fotografia, o fotograma.
Fundamentalmente o fotograma é um método de impressao direto, isto é, coloca-se
0s objetos, translucidos ou opacos, em contato, sem intermediagdo, com o papel
fotografico ou qualquer outro tipo de suporte fotossensivel. Logo em seguida expde-
se a composicao e revela-se o material obtido. O resultado dessas combinacdes
estd longe de ser considerada mimética, o que se vé sdo sombras invertidas,
espectros, que de forma isolada ou combinada dispensam a camera fotografica para
a criagdo de seus efeitos estéticos “abstratos”. E interessante notar que o fotograma
continua a fazer historia no século XX, principalmente com as vanguardas do inicio
do século, que nomearédo a técnica de forma distinta: raiografias, schadografias,
contato. So a titulo de reflexdo, percebemos que, mesmo no caso dos fotogramas,
considerados uma forma de impressédo fotografica, a nomenclatura dada a tal
técnica, por suas caracteristicas tdo peculiares, foge da denominagéo classica da

fotografia candnica, isto sera proveitoso no capitulo seguinte para a proposta deste
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trabalho.

Ainda h4, por outro lado, aquelas fotografias que aparentemente n&o seriam
identificadas a priori como fotografias. Fotos de texturas, macro-fotografias de
rachaduras, ou simplesmente, fotos de tragos luminosos, onde uma identificacao
existencial com suas caracteristicas préprias fica bastante dificil, sendo impossivel.
Para Schaeffer (1996), uma fotografia desse tipo, “abstrata”, ndo diminui em nada o
estatuto indicial de uma imagem fotografica, pois o simples fato de sabermos que é
uma imagem fotografica implica em aceitar sua indicialidade, mesmo nas fotografias

aparentemente mais indecifraveis.

Teoricamente, é possivel supor que um certo numero
de fotografias tem como Unico objetivo apreender a
luz por si mesma (Kosloff apud Dubois,1993: 67).

Para que possa existir uma recepgao “correta” do signo fotografico canénico,
sem apelos radicais e insustentaveis quanto a sua iconicidade ou simbolismo, (pois
que estes, se sdo elementos signicos que compde também o dispositivo fotografico,
sao secundarios), deve-se ter o conhecimento do funcionamento signico daquilo que
conhecemos tradicionalmente como fotografia. “Basta que uma indicagao textual
designe a imagem como fotografia para que a individualidade ressurja” (Schaeffer,
1996:42). Para Peirce (apud Schaeffer,1996) se a fotografia € um indice, ndo o é
porque o0 seu lado icbnico, isto €, sua substancializacdo, proporciona sua
indicialidade através de um facilitamento no reconhecimento da marca, mas devido
ao conhecimento que dispomos sobre o funcionamento do dispositivo fotografico; a
imagem é entendida como indice porque se sabe que ela é “efeito de radiagdes

provenientes do objeto” (Peirce apud Schaeffer,1996: 53). E justamente devido a
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sua particularidade indicial que as fotografias que mantém, também, uma forte
iconicidade com seus objetos, podem ser diferenciadas de outras formas
representativas icbnicas como a pintura naturalista.

A segunda implicagao tedrica de uma esséncia indicial da fotografia, segundo
Dubois (1993), recai sobre o principio da sua singularidade. E bom lembrar, mais
uma vez, que na estrutura da semidtica peirceana os signos icénicos e simbolicos
sao signos gerais, mentais (idealmente concebidos, eidéticos), cabendo a realidade
existente manifestar-se indicialmente. Entendendo a fotografia como mais um signo
indicial, ela deve se manifestar, essencialmente, como uma impressao fisica de seu
objeto, um objeto existente, colocado diante da cdmera num determinado instante e
num determinado espaco, portanto unico. “Os indices remetem a individuos,
unidades singulares, colegdes singulares de unidades ou de continuos singulares”
(Peirce apud Dubois,1993: 72). E, portanto, a partir da unidade de seu objeto que a
fotografia nos remete a essa singularidade. Seguindo Dubois (1993: 77), essa
unicidade do signo fotografico sé se manifesta no nivel de relagdo signo X objeto.
Portanto, € em sua génese, no momento da captagdo, que a relagdo signica é

sempre singular.

O que a Fotografia reproduz ao infinito s6 ocorre uma
vez: ela repete mecanicamente o que nunca mais
podera repetir-se  existencialmente. Nela, o
acontecimento jamais se sobrepassa para outra
coisa: ela reduz sempre o corpus de que tenho
necessidade ao corpo que vejo; ela € o Particular
absoluto, a Contingéncia soberana, fosca e um tanto
boba, o Tal (tal foto, e ndo a Foto), em suma a Tique,
a Ocasiao, o Encontro, o Real, em sua expressao
infatigavel (Barthes, 1984: 13).
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A questdo da singularidade automaticamente remete as outras duas fungdes
indispensaveis da linguagem fotografica, chamadas por Dubois (1993) de principio
de atestagdo e principio de designacao. O principio de atestagdo seria uma
espécie de preceito testemunhal da fotografia. O que vale dizer que a fotografia
remete ndo apenas a existéncia do objeto, mas certifica-o, ratifica-o. Essa

certificagcdo, contudo, nem sempre é sinénimo de significagéo.

A fotografia é indiferente a qualquer escala: nao
inventa, é a prépria autentificacdo; jamais mente; ou
melhor, pode mentir sobre o sentido da coisa, sendo
tendenciosa por natureza, mas nunca sobre sua
existéncia (Barthes, 1984: 134).

E esse principio atestativo e pragmatico da imagem técnica que coloca, muitas
vezes, a fotografia como um meio de identificagao: o “isso foi” barthesiano. Nao sao
poucas as estruturas de poder que se valem desse principio do aparelho para utilizar
a imagem fotografica como evidéncia documental de um fato, a foto-prova
cerceadora: da Comuna de Paris aos documentos de identificacdo contemporaneos.
O principio de designacgao, por seu lado, também pertence ao mundo dos signos

indiciais. Vejamos Peirce:

[Os indices] dirigem a atengéo sobre seus objetos por
impuls&o cega.

O indice nada afirma; apenas diz: Ali. Apodera-se por
assim dizer de seus olhos e forga-os a olhar um
objeto particular, e é tudo.

Tudo o que chama a atengédo é um indice.Tudo que
nos surpreende é um indice, na medida em que
assinala a jungao entre duas posigdes da experiéncia
(apud Dubois, 1993: 75).
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A fotografia, em sua relagdo designativa, agrega representagao e significagao
de uma forma totalmente singular no mundo das imagens. Pois essa significagao é
apenas do tipo: olhe, veja. Ela aponta, mostra, ndo afirma nada a ndo ser a
existéncia do objeto. Dubois (1993) e Schaeffer (1996) parecem concordar que a
fotografia, através do principio de designacdo, numa metafora linguistica, poderia
ser inserida na classe de palavras conhecidas como déiticos (signos linguisticos que
ndao tém a completude de sentido neles mesmos), € o caso dos pronomes
demonstrativos como esse, essa, isto; advérbios de tempo e lugar como aqui, 14,
agora, anteriormente, entre outros. Essa metafora é ilustrativa para que possamos
perceber que, na estrutura do signo fotografico, em sua razdo de ser, teremos
sempre que levar em consideragao o fato de que existe uma distingcao patente entre
significar e designar/atestar uma singularidade. Esse equivoco deve-se muitas vezes
a insisténcia de muitos analistas na utilizagdo de férmulas linglisticas para
compreensao do signo fotografico. Para Schaeffer (1996) tais mal-entendidos com
relagédo a linguagem fotografica devem-se ao fato de que as defini¢des gerais de um
signo linguistico partem geralmente de composi¢gdes que ndo se encaixam numa
esséncia fotografica, que insistentemente se nega a alguns reducionismos teoricos
impositivos. Como ja afirmamos antes, a definicdo signica de Peirce nos parece
mais abrangente e interessante para nossa proposta, ja que sua capacidade de
adequagao aos diferentes tipos de signos proporciona a possibilidade de

entendimento fotografico, sem a necessidade de uma semantizagao obrigatoria.

Por mais que se diga que esta ou aquela foto acaba
por encontrar seu sentido nela mesma, que sua carga
simbdlica excede seu peso referencial, que seus
valores plasticos, seus efeitos de composicdo ou de
textura fazem dela uma mensagem auto-suficiente
etc., jamais se podera esquecer que essa autonomia
e essa plenitude de significagdes so se instituem para
virem revestir, transformar, preencher posteriormente,

50



sob a forma de efeitos, uma singularidade existencial
primitiva que, num determinado momento e num
determinado local, veio se inscrever numa superficie
tdo bem qualificada de “sensivel’. Essa necessidade
absoluta de uma dimensao pragmatica preliminar a
constituicio de qualquer semantica distingue
radicalmente a fotografia de todos os outros meios de
representagao (Dubois,1993: 79).

E na dimensdo semantica, que é posterior & existéncia do ato fotogréafico, que o
homem vai colocando os mais diversos sentidos a fotografia. Sejam eles
sentimentais (no caso dos albuns de familia), fetichistas; ou o sentido da reliquia, do
documento. Quer seja na utilizagédo jornalistica, publicitaria, documental sempre a
mesma imposigao significante.

De certa forma, todas essas caracteristicas levantadas até aqui sobre a
ontologia indicial da fotografia estdo baseadas em caracteristicas comuns a toda
classe de indices. Por isso, antes de chegarmos a questdo de uma possibilidade
estética para a fotografia vamos nos ater, mesmo que rapidamente, sobre as
idiossincrasias do indice fotografico. A primeira caracteristica, que de certa forma ja
foi comentada, é o cuidado que devemos ter, segundo Dubois (1993), para nao
confundir atestacdo existencial com significado ou sentido. A dicotomia significante
(ou referente) e significado cabem muito bem em analises discursivas ou narrativas
de origem linguistica, contudo, ao observarmos qualquer imagem fotografica, tudo
que a imagem ira nos dizer é esse, isso, aquilo, aquele, naquele etc., e o sentido ou
0 sem-sentido continuara na capacidade ou incapacidade receptiva de leitura dessa
imagem fotografica. Emanagao luminosa de um objeto distanciado, por mais préximo
que ele esteja do suporte sensivel, a fotografia nos da, imoderadamente, signos

despojados, quase nus, alvos, no sentido em que sao telas onde projetamos nossas

51



aptiddes culturais. De uma fotografia, nada se sabe, mas podemos nos divertir
conferindo-lhe significados. Ha uma diferenga entre o “isso foi” barthesiano e o “isso
quer dizer” linguistico.

Outra caracteristica especifica do signo fotografico em sua indicialidade,
segundo Dubois (1993), € que é somente entre escolhas totalmente culturais que a
indicialidade fotografica se sobressai, sem, de forma definitiva, ocultar as demais
formas signicas. E s6 no momento “natural” do corte temporal e espacial, entre as

escolhas individuais do fotégrafo e as especificidades do aparelho que a marca, a

cicatriz, exala sua plenitude.

Em outras palavras, o principio da impressao natural
s6 funciona, em toda a sua “pureza”, entre esse antes
e esse depois, entre essas duas séries de codigos e
de modelos, durante a Unica fragdo de segundo em
que se opera a propria transferéncia luminosa. Ai esta
o seu limite (Dubois,1993: 86).

Apesar de ser apenas um instante, esse momento indicial marca
definitivamente, de forma impar, a fotografia como meio de expressdo. Se
posteriormente ela sera assimilada, novamente reinscrita nos codigos, n&do mais se
podera fugir da forca do indice, que funcionara de forma signica como vestigio de
algo, como descri¢do, como testemunho de uma esséncia fotografica.

Nao podemos esquecer, também, que a fotografia convencional baseia-se
sempre numa relagdo de distanciamento, numa separagao existencial entre o objeto
e 0 signo: “o que se olha na pelicula jamais esta ali” (Dubois,1993: 88) ou, ainda,
“‘presenga afirmando auséncia; auséncia afirmando presenga” (ibid,1993). Benjamin

(1989), de certa forma ja havia configurado essa questéo na sua definicdo de aura
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(embora a definicdo de aura esteja relacionada a obras de arte Unicas ou coisas que
sdo unicas, tal definicdo parece encontrar eco nessa relacdo do distanciamento do
signo fotografico): “figura singular, composta de elementos espaciais e temporais: a
aparigdo unica de uma coisa distante, por mais perto que ela esteja”. E essa
caracteristica do signo fotografico ndo se restringe apenas a questdo espacial, mas
atinge sua relagdo como tempo. Ao contemplarmos uma fotografia sabemos de
antem&o que o objeto representado ndo esta mais aqui, pertencendo agora ao reino
do passado, proximo ou remoto. Diferente dos meios imagéticos como a TV e a
Internet, a fotografia candnica, como signo de recepgdo e de captagdo, esta
presente sempre no passado, no que houve, no momento anterior. “Passa o tempo.
Aquilo que vocé fotografou desapareceu irremediavelmente. Alids, falando em
termos temporais estritos, no proprio instante em que é tirada a fotografia, o objeto
desaparece” (Dubois,1993: 90).

O percurso até aqui construido, apesar das lacunas possiveis, pretendeu dar
conta de um entendimento das diferentes formas de se abordar o signo fotografico,
priorizando teoricamente a indicialidade e suas consequéncias ontologicas e
semioticas. Passaremos agora a uma proposta de um nicho estético especifico para

a fotografia convencional.

1.4. A estética do indice fotografico

A camara é a maneira fluida de
encontrarmos outra realidade

Jerry
Ueslmann
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A pergunta sobre se fotografia € ou ndo é uma forma de representagao artistica,
parece nao caber mais em nossos dias. Para Dubois (1993), melhor seria se nos
questionassemos, no ambito da arte contemporanea, e considerando uma heranca
benjaminiana, se a propria esséncia da arte ndo €, ou tornou-se fotografica? Nao
sera nosso objetivo aqui realizar um panorama das influéncias da fotografia nas
outras formas de representagdo como a pintura, a instalagdo ou a video-arte.
Buscaremos, contudo, valendo-nos de um dialogo com autores tdo diversos como
Merleau-Ponty, Schaeffer, Peixoto e lbri, pincelar uma possibilidade estética para a
fotografia candnica. Ja temos configurado neste trabalho que o papel primeiro
dispensado a fotografia convencional, € o da representagcédo da realidade existente.
Portanto, é a partir do conceito de alteridade que podemos comegar a pensar numa
articulacdo estética para a fotografia. E nessa relacdo conflituosa com o outro que
buscaremos um caminho para uma possivel estética fotografica. Mas que tipo de
discurso estético cabe a fotografia convencional?'

Meio técnico de representacdo imagética, como ja dissemos, a fotografia surge
no século XIX trazendo a polémica sobre a validade do instrumento maquinico como
modo de criagéo artistica. O novo aparelho fere a verdade demiurga, artesanal, da
arte tradicional. A discussao sobre se um instrumento que “dispensa’ o fazer
humano pode ser colocado no pedestal das artes envolve, entdo, figuras como

Baudelaire, para o qual a fotografia € usurpadora de toda a atividade artistica:

" E necessario esclarecer que a Estética tem como seu principal objeto de estudo a Arte e ndo sdo sindénimos, nio
cabendo contemporaneamente a utilizagdo do termo Estética como restrito unicamente, ao estudo do belo. Vale
salientar ainda, que segundo Abbagnano (2003), os grandes problemas a serem resolvidos pela estética sdo: 1.
relagdo Arte vs Natureza este item subdividindo-se em ( (a) Arte como imitagdo, (b) Arte como criag¢do e (c)
Arte como construcdo); 2. relacdo Arte vs Homem com as seguintes subdivisdes ( (a) Arte como conhecimento,
(b) Arte como atividade pratica, (c) Arte como sensibilidade); 3. A funcio da Arte que duplica-se em duas
formas de abordagem ( (a) Arte como educacdo e (b) Arte como expressdo). Poderiamos fazer um universo
variante de defini¢des sobre a Estética, s6 baseados nestas consideracdes. Nos ateremos, contudo, para tentar
entender a fotografia como um dos elementos da Estética, a relagdo entre Arte e Natureza, no item Arte como
construgdo, como se vera no texto. Vale salientar que Abbagnano (2003) ndo faz distingdo entre Estética e
Poética.
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Nesses dias deploraveis, uma nova industria surgiu,
que muito contribui para confirmar a tolice em sua fé
de que a arte € e ndao pode deixar de ser a
reproducdo exata da natureza. Um deus vingador
realizou os desejos dessa multiddo. Daguerre foi seu
messias. Se for permitido a fotografia substituir a arte
em algumas de suas fungbes, em breve ela a
suplantara e corrompera completamente, gracas a
alianga natural que encontrara na tolice da multidao.
E preciso, pois, que ela cumpra o seu verdadeiro
dever, que é o de servir as ciéncias e as artes.
(Baudelaire apud Benjamin, 1989a: 107).

Situadas no tempo presente, as afirmacdes do poeta francés podem parecer
equivocadas, porém, a acidez de tais palavras sé confirma o dualismo terrivel que a
fotografia trouxe consigo: o de ser um meio dependente da referéncia exterior ao
mesmo tempo em que edifica a duvida entre realidade existente e representacgao,
pois para Baudelaire a idéia da arte como reproducdo exata da natureza é um
equivoco, e o fato da fotografia apontar para essa diregéo ja € motivo suficiente para
combaté-la. Mais que isso, a fotografia elege o olho e ndo mais a m&o como seu
condutor nos labirintos da criagdo. Leve mudanga, grave mudanga. O olho e seu
poder migratério nos guia pelo mundo, recortando tempo e espacgo,
criando/descobrindo sentido no o6bvio. O olho de um artista independe do
instrumento que ele utiliza para realizar sua obra; sua matéria-prima €, mais do que
tudo, a capacidade de entendimento, de interagdo com o mundo com o qual dialoga
e do qual faz parte. Se para um pintor como Cézanne “as paisagens sdo sempre
interiores” (Merleau-Ponty,1989:56), para o novo artista que surge com a revolugao
industrial, o fotégrafo, a busca parece ser inversa: o interior estd sempre na
paisagem. Vidente do presente, o fotografo adivinha tudo o que vé. Se a fotografia
mudou a relagdo do homem com a obra de arte, direcionando o foco do autor para a

obra, deslocando a responsabilidade interpretativa das méos do autor para os olhos
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do receptor, ndo afetou menos nossa maneira de entender e de nos relacionar com
o mundo®™. Em sua génese, como instrumento imagético da modernidade, a
fotografia € a ferramenta de expressdo imagética que, de maneira mais gritante,
interpola a invencéo e a descoberta de sentido no mundo. Isso se deve ao fato, ja
citado, de sua dependéncia referencial. Referente este que, independentemente da
teoria aplicada a fundamentagcdo de uma esséncia fotografica, sempre aparece. O
novo instrumento nasce com a ansia de uma sociedade que sufocara os mitos e
determinara a razdo como seu Deus. A responsabilidade inocente do aparelho
fotografico é reproduzir fielmente a realidade existente. Se na pintura parece nao
haver incoeréncia entre criacdo e criatura, mas sim uma acédo gestual e
conscientemente controlada pelo autor, na fotografia o limite é a demarcagao fisica,
o indice. Contudo, mesmo que a fotografia tenha necessariamente carater indicial,
iSso n&o a restringe a uma mera copia da realidade. Para Merleau-Ponty (2004: 18)
“a palavra imagem é mal-afamada porque se julgou irrefletidamente que um
desenho fosse um decalque, uma cépia, uma segunda coisa...”. Suas palavras
parecem dialogar com a questéo fotografica como meio de representagao, pois mais
que um decalque a fotografia também é interpretagdo; mais que uma segunda coisa,
a fotografia € inquietude; uma relagéo direta do olhar humano com o tempo e o

espaco.

O indispensavel na obra de arte, o que a torna, muito
mais que um meio de prazer, um o6rgao do espirito,
cujo analogo ha de se encontrar em qualquer pensar
filoséfico ou politico se for produtivo, € que contenha,
melhor que idéias, matrizes de idéias, que nos
forneca emblemas cujo sentido ndo cessara nunca de
se desenvolver, que precisamente por nos instalar em
um mundo do qual ndo temos a chave, nos ensine a
ver e nos propicie enfim o pensamento como
nenhuma obra analitica o pode fazer, pois que a

!5 Conferir os ensaios de Benjamin sobre a fotografia: Pequena histéria da fotografia e A obra de arte na era de
sua reprodutibilidade técnica.
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analise so revela no objeto o que nele esta (Merleau-
Ponty, 1989:118).

A fotografia s6 inventa/descobre o mundo a partir do momento em que lhe da o
sentido da representagdo’®. Nao o sentido ébvio da materialidade fotografica (papel
impresso onde me reconhego e reconhe¢go 0 mundo ao meu redor), mas quando em
sua perenidade intrinseca de objeto fotografico nos remete a fugacidade da

existéncia.

Cada coisa visual, por muito que se trate de um
individuo, funciona também como uma dimenséo,
porque se da como resultado de uma deiscéncia do
Ser. Quer isto finalmente dizer que é préprio do
visivel ter um forro de invisivel no sentido proprio, que
ele torna presente como uma certa auséncia
(Merleau-Ponty, 1989:71).

O 6bvio que de certa maneira nos cega, o cotidiano que nos limita a um olhar de
subsisténcia em relagdo ao mundo, € substituido pelo que a fotografia parece nos
dar, o olhar essencial, interativo, ofuscante, o enigma de nos dar a ver o invisivel. O
olho da camera unido ao olho e ao espirito do homem que a manipula pode ser

capaz dessa vidéncia.

Vidente é aquele que enxerga no visivel, sinais
invisiveis aos nossos olhos profanos. Quando o olho
da lugar a vidéncia, a imagem passa a ser tao legivel
quanto visivel. Exatamente como ocorre no plano
opaco e horizontal da pintura contemporanea ou do
video eletrbnico. Toda uma analitica da imagem se
constitui a partir dai. A visdo — em vez do olhar
submetido ao visivel — permite apreender o que nao
se pode mais ver. Tudo o que foi soterrado pela
civilizacdo do cliché. As vezes é preciso buscar aquilo

16 Apresentar algo por meio de algo materialmente distinto de acordo com regras exatas, nas quais certas
caracteristicas ou estruturas do que ¢é representado devem ser expressas, acentuadas ou tornadas compreensiveis
pelo tipo de apresentacdo, enquanto outras devem ser conscientemente suprimidas. (Bunge & Kaczmarek apud
Santaella, 2001:187).
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que se tirou da imagem para torna-la mais atraente.
Outras vezes, deve-se rarefazer a imagem, suprimir
todas as coisas que Ihe foram adicionadas para nos
fazer crer que viamos tudo. Essa imagem & uma
verdadeira visédo (Peixoto, 2003:40-41).

Segundo Peixoto (2003), € nos movimentos modernistas que se ira englobar nao
s6 os métodos tradicionais de representagcdo, mas também a fotografia, que
encontramos os primeiros indicios da estética da banalidade, do convencional, do
dia-a-dia, contrapondo-se a idéia de uma arte unica e sagrada. Quando as ruinas
modernas, terrenos baldios, prédios incendiados, rachaduras nas paredes, detalhes
convulsos do existir na aparente calma do equilibrio social, quando os objetos-
dejetos do consumo nos dao a nogao histérica e estética do nosso mundo € que se
vé, fotograficamente, o que se chama invisivel. Dar voz ao desprezivel, ao que nao
se vé porque se teme ou se despreza por representar parte do que se € — nos
também somos aquilo que perdemos'’. A fotografia, entdo, por sua capacidade de
locomogao, conquista os terrenos desavisados, os “locais de um crime”, como se

referia Benjamin ao falar das fotos de Atget:

Atget foi um ator que retirou a mascara, descontente
com a sua profissdo, e tentou, igualmente,
desmascarar a realidade. Viveu em Paris, pobre e
desconhecido, desfazia-se de suas fotografias
doando-as a amadores tdo excéntricos quanto ele, e
morreu ha pouco, deixando uma obra de mais de
quatro mil imagens [...] Os publicistas
contemporaneos “nada sabiam sobre aquele homem
que passava a maior parte do tempo percorrendo os
ateliés, com suas fotos, vendendo-as por alguns
céntimos [...] Ele atingiu o pdlo da suprema maestria,
mas na amarga modéstia de um grande artista, que
sempre viveu na sombra, deixou de plantar ali o seu
pavilhdo. Por isso muitos julgam ter descoberto
aquele polo, que Atget ja alcangara antes deles”. Com
efeito: as fotos parisienses de Atget sdo as
precursoras da fotografia surrealista. Foi o primeiro a
desinfetar a atmosfera sufocante difundida pela
fotografia convencional, especializada em retratos,

7 Frase tirada do filme Amores Perros de Alejandro Gonzalez Ifiarritu. Produzido no ano 2000.
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durante a época da decadéncia (Benjamin, 1989:100-
101).

A aura, o invisivel, agora se localizam nas periferias do que se afirmava belas
artes. A poetica fotografica n&do € mais imitar, ou estar a servigo das artes e das
ciéncias, mas tornar visivel de outro modo. Nesta relacdo poética entre arte e
natureza, a fotografia parece cumprir uma atribuicdo roméntica de retorno a
natureza, porém, ndo mais a entendendo como separavel da condicao humana e
suas vicissitudes, mas como um elemento de construgao estética entre o mundo e o

homem, inseparavelmente.

Tem-se o conceito de arte como construgdo quando
ndo se considera a atividade estética como
receptividade ou criatividade puras, mas como um
encontro entre a natureza e o homem ou como um
produto complexo em que a obra do homem se
acrescenta a natureza sem destrui-la (Abbagnano,
2003:370).

Entendendo o poeta como um construtor e continuando nessa linha de
raciocinio, € inevitavel pensar o fotégrafo e sua relagao de alteridade com o mundo
como um construtor ndo-submisso, como um decifrador signico e ndo mais como um
génio criador, uma divindade. E através de sua ligacdo com a alteridade do mundo,

com os objetos reais existentes, que o fotdégrafo constréi sua poética.

Os objetos sao divididos em ficgdes, sonhos etc..., de
um lado e realidades, de outro. Os primeiros sao
aqueles que existem apenas porque vocé, ou eu, ou
alguém os imagina; os ultimos sdo aqueles que tem
uma existéncia independente da sua ou da minha
mente, ou qualquer nimero de pessoas. O real é
aquilo que ndo é o que eventualmente dele
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pensamos, mas que permanece nao afetado pelo que
dele possamos pensar (Peirce apud lbri, 1992: 25).

Se a fotografia, por sua génese, esta condenada a dependéncia referencial,
parece ser esse um caminho para a construcdo de sua estética, onde o objeto
determina as potencialidades do signo, da representacdo. E a partir dessa
impoténcia limitadora perante o objeto que o mundo se transforma em “poema
romantico” diante das lentes fotograficas, no qual o produto final, a representagao, é
uma continuagdo humana do absoluto estético. Dessa forma, colocado diante
daquilo que nao é apenas interioridade, é que o instrumento fotografico converte em
obra artistica, pelo “simples” ato de selecao e recorte, o objeto existencial;
inventando/descobrindo sentido, através de pequenas investigagdes cotidianas,
breves e passageiras colecbes de espacgo/tempo, num ato-dialogo vagante,
vagabundo, a caca da imagem fugidia, do poema, da fotografia. Nessa ontologia
instrumental, de retorno a natureza, que coloca o homem em contato direto com o
mundo, a poética fotografica e sua aparente rejeicdo a toda e qualquer tentativa de

explicagao interpretativa continua jogando o jogo frustrante e incoercivel do objeto.

Nao duvido, mas a majestade e a beleza do mundo
estdo latentes em qualquer parte infinitesimal do
mesmo [...] Nao tenho duvidas de que as trivialidades,
os insetos, os andes, as roupas e os rebotalhos tém
muito mais importdncia do que eu supunha [...]
( Whitman apudl Sontag, 1981: 29).

Essa estranha estética fotografica, que se nega a reducionismos tedricos,
constitui seu mistério, sua forga, sua fraqueza. E em um vagar enigmatico entre a

marca e o icone, entre o belo e o sublime, que Schaeffer (1996) situa a fotografia,
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valendo-se das teorias estéticas de Kant'. Para o critico francés, a fotografia
atende, de forma diferente a ambas as definicdes kantianas. Na sua condi¢cao de
belo objeto, a fotografia cumpriria a fungdo de harmonizar a imaginagdo e o

entendimento numa concordancia feliz.

Em outras palavras, um objeto é belo se apresentar
“por fora” formas idénticas as que nosso espirito
projetaria em uma atividade livre e autbnoma. No
nivel icénico (onde se da toda a discusséo sobre a
forma e a figura), significa que um belo objeto é
aquele que, no momento da sua captagao, a intuicdo
sensivel coincide com wuma imagem interna,
sobrepde-se a ela como um palimpsesto. Essa
superposi¢ao, devemos insistir, nao seria aprioristica:
nenhuma regra transcendental exige que o diverso da
intuicdo sensivel se sobreponha a uma imagem
interna gerada pala ressonancia em harmonia com
nossos conceitos e esquemas imaginarios. A
coincidéncia deve ser experimentada concretamente
na contingéncia empirica, por exemplo, na vida
perceptiva (Schaeffer, 1996:163).

A fotografia e sua ligacdo necessaria com os existentes reais aponta para uma
possivel orientacdo de acordo com a definicdo acima citada, pois o fotografo, ao
buscar um ideal de beleza na natureza, realiza o dialogo entre seu mundo interno
(imaginativo) e o mundo externo inteligivel. Novamente, a visdo e o visto, tornando
visivel.

Seguindo, ainda, o pensamento de Schaeffer (1996), numa segunda
possibilidade de orientagao, o autor se detém na definicdo kantiana de sublime. Se o
belo é sinbnimo de harmonia entre interioridade e exterioridade, de certa forma
podemos considera-lo um fato subjetivo e material. Contrariamente, nos diz
Schaeffer, o sublime nao exprime nenhuma materialidade, ele esta ligado

diretamente a razao, as idéias. Se o belo traz equilibrio, o sublime, contrariamente,

'® Na necessidade de confirmar a interpretagio de Schaeffer sobre a Critica da Faculdade do Juizo de
Immanuel Kant, nos valemos da tradug¢do de Valério Rohden e Antonio Marques, datada de 2005. Vale dizer
ainda, que toda a obra de Kant estd recheada de definicdes sobre o belo e o sublime. Particularmente nos
detemos na primeira parte da obra e, tomamos como ancoragem, principalmente os paragrafos 27 a 29.
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introduz a discordancia, uma ruptura entre nossas faculdades e o mundo perceptivo,
como se uma busca de sentido fosse inapreensivel. O carater decepcionante,
porque incontrolavel, dos objetos é que gera na mente humana a fruicdo do sublime.
S&0 a grandeza e a onipoténcia da natureza esquivando-se de todo sentido,

afirmando nossa finitude e impoténcia diante do outro, que objeta.

O principal aspecto do objeto sublime parece ser o
fato de que decepciona, pois, € contrario as
finalidades (zweckwidrig) da faculdade de julgar,
revela-se inadequado a faculdade de representar, e
exerce, uma violéncia (gewalttdtig) quanto a
imaginagéo criativa (Schaeffer, 1996:168).

A imagem fotografica, a imagem-traco, muitas vezes nos remete a essa
impoténcia, a essa busca de sentido va, a esse desequilibrio estético e racional, a
essa poetica de dar a ver em siléncio, a essa transgressao semantica e, no entanto,

nos remete a um sentimento de prazer estético.

Podemos até mencionar Kant ao dizer que o prazer
resulta justamente de sua natureza decepcionante:
ndo resulta de uma ordem dialética, mas
simplesmente porque essa decepgao icOnica e
semantica é na realidade uma liberagcédo. Ela liberta
nossa sensibilidade do universo dos signos, desvia o
olhar da “realidade”, isto €, deste mundo triste no qual
todo encontro perceptivo ja tem seu lugar reservado
(Schaeffer, 1996:168).

Instrumento representativo do objeto que perturba, a fotografia tem o poder de
nos algar para fora do mundo logocéntrico. Ver basta. Em seus atos visionarios a
fotografia revela, mesmo que parcialmente, o real travestido em imagem. Se, na sua

esséncia, a arte tem a capacidade de representar o ser, nada mais natural do que
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entender a relagao fotografica como integrante dessa ontologia, pois € a partir do
olhar que o mundo se desvenda. Quando a imaginacéo é impotente perante um
segundo, o que se constroi € um siléncio eficaz e produtivo, da ordem da procura.
Baudelaire analisou a fotografia como uma infamia a “verdadeira arte”, contudo,
pouco percebeu que seu embate se travava, ndo com a fotografia, mas, com o
conceito de arte, que tenta abarcar o real, sem brechas dispostas ao movimento
incessante do mundo, sem a abstragdo, enigma da duvida. O indice dispensa os
adornos do discurso e da narratividade, para representar os objetos, de outra
maneira, mais explicita, sublime. O olhar sem a fome da definicdo, sem
intencionalidade de uma significagao pré-definida, parece ser a poética fotografica.
Amparando esse olhar, o real diverte com suas formas, proporcionando o
estético a cada vidente em particular. A estética fotografica deixa as academias para
superpovoar os coletivos, as creches, os viadutos noturnos, as rodoviarias cansadas
de se situar num impositivo cultural, para dar crenca ao impalpavel, o que perdura
sendo outro, o inteligivel-intangivel. A fotografia “mata” o objeto, a vida, corrompe
seu movimento, congela sua continuidade, eterniza a morte numa representagao. O
tempo-imagem afoga “a representagcdo da “vida”, faz a aposta inversa: é uma
imagem dirigida contra o tempo e persegue o ideal ou a utopia de retengcdo da
presenca que neutralizaria a “ausentificacdo” inerente a temporalidade”

(Schaeffer,1996: 186). E mais:

Toda tentativa de leitura estético-simbdlica de uma
fotografia causa uma queda brutal da tensado
hermenéutica, uma espécie de curto-circuito que nos
faz sentir a profunda indiferenga da imagem quanto a
interpretacdo, esta ultima nos parecendo como que
imposta a primeira sem poder enriquecé-la.
(Schaeffer, 1996:195).

63



E no trago visual que nos detemos, mais uma vez, para corroborar a descida a
esse nicho signico fotografico. Pois a fotografia afirma essa independéncia sublime.
E na fugacidade do campo perceptivo que o fotdgrafo cria poesia, manifesta-se
estéticamente. Na deslocagédo, no gesto incompreensivel dos objetos € que o

momento fotografico acontece.

Portanto, ndo ha nada de especial para ser visto, a
ndo ser aquela “coisa” inesperada, que jamais se viu
€ que nunca mais se vera, a ndo ser nessa foto,
nesse passeio imaginario que desemboca numa
fracdo de segundo do real quase perceptivo
(Schaeffer, 1996:197).

As fotos sdo desordens no continuum perceptivo, controladas pelo aparelho e
suas possibilidades, assim como pelo olhar humano. Vaga a mercé dos
acontecimentos essa relagdo. “O fotografo, em qualquer circunstancia, define-se
muito mais em relagcdo ao real, “a ser posto em imagens”, do que em relagdo as
questdes formuladas pela tradicao fotografica” (Schaeffer,1996:202). Um fotégrafo
nunca domina completamente a situagdo, suas escolhas sao ininterruptamente
deslocadas, transformando em cenas aquilo que se apresenta ao seu olhar. Nao
integrada, amoral e impenetravel em seu sentido puro, a arte fotografica, a arte da
marca, do trago, representa uma poética do olhar recaido sobre si mesmo,
concomitantemente, um olhar que também é observado pelas coisas, numa relagcéao

dialdgica, silenciosa e ativa, semidtica.
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Capitulo 2. Hiperfotografia

Campos da fotografia: aerofotografia,
fotografia aérea, astrofotografia,
cinematografia, cinefotomicrografia,
cistofotografia, cromofotografia,
escultofotografia, espectrofotografia,
esquigrafia, heliofotografia, [...] fonofotografia,
fotogrametria, fotomicrografia, fototipografia,
fototopografia, fototipia, macrofotografia,
pirofotografia, radiofotografia, telefotografia,
uranofotografia.

Susan Sontag citando a publicagdo Roget’s
International Thesaurus

Vimos no capitulo anterior a construgdo ontolégica do fazer fotografico e seus
desdobramentos peculiares, condizentes com sua epistemologia. Temos convicg¢ao
de que o assunto fotografico foi tratado de forma aprofundada, no que diz respeito a
uma definicdo dessa forma representativa, possibilitando a partir de agora o
direcionamento tedrico para a argumentacdo de que a semiose caracteristica de
uma imagem fotografica ndo € a mesma que a de uma imagem hiperfotografica,
justificando desta forma a adocdo dessa nova denominacdo. Neste capitulo
pretende-se sustentar, basicamente, as diferengas signicas entre uma fotografia
convencional e uma hiperfotografia. Essa distingdo se justifica na quase
impossibilidade de separar uma determinada linguagem do meio ou canal que a
propaga, mesmo quando as fronteiras entre os diferentes meios se confundem numa
mistura confusa. Dialogando com Arnheim (apud Santaella, 2001), em seus estudos
sobre a diferenca entre percepcao e representacdo, Lucia Santaella coloca o

seguinte:

Se “a representacao consiste em criar com os meios
de um medium particular um equivalente do conceito
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perceptivo” e se “conceitos representativos sao
dependentes do meio através do qual eles exploram a
realidade”, entdo cada meio de representacdo
(pintura, desenho, gravura, fotografia, ceramica etc.)
deve desenvolver conceitos representativos e formas
de representagao que lhe sao préprios. Nao tenho em
mente minimizar a importancia das peculiaridades do
meio, suporte e materiais na constituicdo de uma
forma de representagao visual. Esses meios sdo a
fonte mesma de distingdo das representacbes entre
si. Sao elas que nos permitem diferenciar uma pintura
de uma fotografia, esta de uma gravura, e assim por
diante (Santaella, 2001: 208).

Numa metafora bioldgica, valendo-nos do pensamento de Frangois Jacob (1992:

21-22), num ato-dialogo-reprodutivo, pode-se acrescentar:

Cada programa é formado nao ja pela cépia exata de
um unico programa, mas pela combinag¢do de dois
programas diferentes, o que tem como consequéncia
que cada programa genético, isto é, cada individuo,
se torne diferente de todos os outros.

De certa forma essa regra vale para as linguagens da cultura (é claro que com
suas caracteristicas especificas). Se trouxermos esse pensamento para o ambito da
fotografia pos-produzida digitalmente, e considerando que esse
didlogo/reprodutivo/tecnologico entre uma maquina de captacédo (fotografica) de
existentes, de um lado, e um processador de dados simbdlicos, numeéricos
(computador), de outro, ndo é neutro, nem asséptico, podemos concluir que, dessa
relacdo, o produto final signico, que sera trazido as mentes interpretantes, tera
caracteristicas estruturais totalmente singulares, isto €, ndo sera mais uma fotografia
candnica, tampouco uma imagem puramente sintética. Para Peirce, o universo, e
tudo mais contido nele, estd em busca constante de uma evolugao autocritica. Se
essa autocritica evolutiva se estende de maneira geral e universal, nada mais

natural que o instrumento fotografico também passasse, depois de quase duzentos
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anos de idade, por uma “crise existencial”. Num trabalho sobre arquitetura e

semiotica, Ghizzi (2004: 29) nos aponta a mesma diregao:

Ao longo da vida de uma linguagem, [...] devem
ocorrer processos de autocritica e: (1) eles ndo tém a
natureza de um fato, mas de um processo no tempo,
que é continuo, na medida em que a experiéncia
cotidiana pode ser critica e continuamente avaliar a
relagéo (satisfatéria ou ndo) das agdes com as regras
de conduta; e (2) segue uma tendéncia comum de
evoluir de um nivel inconsciente para um consciente,
sendo justamente a tomada de consciéncia o que
caracteriza uma descontinuidade no processo e
desencadeia uma autocritica, portanto, reformulagao
da dire¢do e das regras gerais do pensamento, da
acgao e, até mesmo, do prazer estético.

E no cerne desse sistema evolutivo que, em nosso trabalho, a hiperfotografia
se coloca. Pois, como ja dissemos anteriormente, as possibilidades de utilizagdo do
instrumento fotografico convencional parecem ter chegado a um limite de emprego
estético; e, com o didlogo entre a técnica tradicional e as novas tecnologias
computacionais, nasce uma nova forma de se valer da fotografia como discurso
criativo e, por consequente, de se relacionar com a realidade. Se, para a fotografia
convencional, a construgdo signica era marcada por uma relacdo basicamente
documental da realidade existente, o que parece acontecer com a hiperfotografia é
uma relacdo que conjuga de forma mais complexa diferentes formas de
compreensao da realidade. Para Santaella (2001) a agdo de um signo (semiose)
sera tanto mais eficiente quanto mais esse signo for capaz de conjugar de forma
equilibrada elementos icbnicos, indiciais e simbdlicos. Parece que a hiperfotografia,
pos-produzida digitalmente, possibilita esse equilibrio signico com maior eficacia;
primeiro, valendo-se de sua dependéncia dinAmica com relagdo a seu objeto, salta

aos olhos um fundamento existencial, muitas vezes com uma iconicidade bastante
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acentuada que, depois de traduzida simbolicamente, por meio do computador,
ultrapassa de forma original os limites de signo de uma realidade existente, para nos
dar a ver uma nova forma de realidade possivel, através de um signo hibrido, que
nao parte mais de uma qualidade gerada unicamente pela m&o de um artista, por
exemplo, para chegar a um interpretante rematico, mas constréi seus interpretantes
possiveis, partindo das qualidades de um existente. E mais uma etapa no
desenvolvimento evolucionista das imagens técnicas e, dentro de uma nova
condigao tecnoldgica mista, nos possibilitando, sendo um avango, pelo menos uma
nova condigao instrumental técnica de entendimento da realidade. Na verdade, nas
condi¢cbes do acordo firmado, de utilizagdo das teorias peirceanas, parece haver
uma extensao epistemologica, onde a realidade existencial seria um trampolim para
a idealidade, um possivel mundo artistico, gerado pelo existente, numa audacia
heuristica percorrida e possibilitada pela unido entre imagens técnicas/mecanicas e
computacionais. Uma nova proposigao, para além da fotografia convencional, nao
mais regrada pela 6tica modernista da apropriagdo, ndo mais uma foto colada num
outro suporte e/ou uma tela projetando uma foto absorvida numa instalacdo, mas
como um novo instrumento signico que, ao se valer de seu proprio esfacelamento,
por meio das possibilidades tecno/semiéticas hibridas computacionais, € capaz de
agregar linguagens em sua matriz diadica e ndo apenas ser agregada aos
pluridiscursos da arte tradicional. Se para a fotografia convencional o limite é a
demarcacao fisica, independentemente dos propdsitos com que a imagem é criada,
na nova forma de se pensar o instrumento fotografico, esse limite é largamente

ultrapassado pela interdisciplinaridade tecnolégica.

Sob essa perspectiva, o encontro das maquinas
digitais e analdgicas no computador resulta em um
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tipo de maquina cujas caracteristicas véo além do
que se poderia imaginar para maquinas que
trabalham com cdédigo icbnico ou binario
isoladamente. Nem tdo pouco se assemelha a uma
mera soma dessas potencialidades. Como escreve
Manovich, o encontro entre os cdédigos icénico e
binario “muda a identidade tanto da midia quanto do
computador ele mesmo” (Ghizzi, 2004: 107).

Se nos for possivel desabilitar a dicotomia vulgar entre artificial/natural,
entendendo as proteses o6ticas e as maquinas de processamento de dados como
extensdes da prépria humanidade e, ainda mais, nos colocarmos como intérpretes
de uma realidade radical, onde se nos torna impossivel estabelecer limites
fenomenoldgicos, a hiperfotografia parece ser um canal aberto, ndo mais
dependente das artes tradicionais, conjugando, em sua trama particular, sementes
de possiveis, apesar de sua dependéncia referencial; um didlogo que,
parafraseando Ibri (num artigo sobre a poética e sua relagdo com as coisas
existentes), faz dessa arte, talvez, a grande originalidade no imenso eterno retorno
da convencionalidade estética. “O artista, de sua vez, devera encontrar uma espécie
de poética mediadora diante da alteridade, descobrindo naquilo que simplesmente é
suas possibilidades futuras de ser” (lbri, 2007: 02).

Assim posto, nos cabe acrescentar que € a partir do discurso estético que a
hiperfotografia, valendo-se da sua capacidade de ultrapassar limites existenciais,
sem deixar de se valer dos mesmos, nos proporciona uma nova forma de
estabelecermos nossa relagcdo com o mundo existéncial, que nos dispde a duvida e
a criacao signicas. A fotografia ultrapassa a condi¢do de coadjuvante num discurso
de possibilidades estéticas (eidéticas), assim como assume a postura inconveniente
de desequilibrio de nossa realidade existencial. A hiperfotografia, valendo-se de

todas as inumeras variantes colocadas a sua disposicdo, através da construgao
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computadorizada, alcanga assim uma nova dimensao representativa, aproveitando
como matéria prima a alteridade do mundo externo, em conjunto com o imaginario
criativo artistico. Faz isso numa relacdo que nido é, em absoluto, nem pictérica,
tampouco fotografica, no sentido estrito desses termos. Pois parece que,
atualmente, ninguém confunde cinema com artes graficas, ou com desenho
animado, ou com fotografia em movimento, apesar de que estes ultimos podem
muito bem ser estruturados na forma cinematografica; por que entdo continuarmos a
tratar como fotografia uma forma representativa, que ao nivel interpretativo, que
parece ser o que da sentido signico a qualquer representagédo, ndo mais proporciona
um entendimento dicente? E nessa estranheza que parece se abrir a predisposicéo
para um conflito tedrico, onde a discusséo sobre 0 que pode ser a hiperfotografia em
diferenciagdo a fotografia convencional ultrapassa as barreiras da taxonomia
aplicada até os dias de hoje, que muitas vezes pode vulgarizar um debate que, a
nosso ver, estd no campo ontolégico, o campo da esséncia signica. Entendemos
que, de maneira equivocada, se tratou todas as formas de utilizagado fotomecanica
de maneira uniforme, atribuindo o nome de fotografia a representagdes signicas que,
de longe, abandonaram a esséncia fotografica. Se o fotéografo nunca domina
completamente a situagcdo e suas escolhas sao ininterruptamente deslocadas,
transformando em representacédo aquilo que se dispde ao olhar; de um modo mais
livre o compositor de um discurso hiperfotografico se alimenta do registro existencial
para adentrar a impalpavel substancia do dominio estéticofficticio, num reino onde
quem dita as regras nao € o objeto que objeta, como nos afirma lbri (2007:01), mas
sim o individuo artista que amplia as possibilidades interpretantes pela apropriacéo

criativa do registro fotografico canénico.
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Desde seu surgimento, no século XIX, como instrumento inaugural’ da era das
imagens técnicas, a fotografia ja passou por algumas mudangas quanto a forma de
captacdo e criacdo de imagens (o surgimento da pelicula flexivel, a fotografia
colorida, a introdugdo de equipamentos portateis, etc...) mas nenhuma tao radical
como a que comega a acontecer no final do século XX. E possivel afirmar que a
fotografia inicia sua primeira grande mudanga estrutural, de forma mais radical,
pouco mais de 150 anos apds seu nascimento, quando se substitui o tradicional
método de captacédo Optico/quimico, pelo método éptico/digital. Historicamente, o
surgimento da fotografia digital, de constru¢do numérica, tem inicio na década de 80
do século XX, juntamente com o aparecimento dos primeiros computadores
pessoais e seus respectivos programas (softwares) para o tratamento e criagdo de
imagens sintéticas. Se, por um lado, a fotografia foi o catalisador que impulsionou o
nascimento e a solidificagdo da nossa cultura imagética contemporanea, é nao
menos importante salientar que a onipresenga das imagens em nossa vida se deve,
grandemente, a facilidade de reprodugcdo e difusdo da tecnologia digital. Para
Santaella, a fotografia inovou em relagdo aos tipos de imagem que a antecederam
quando, de imediato, livrou a producdo de imagens do artesanal e do imaginario
subjetivo do artista. Contudo, o que se percebe nesta recente unido do instrumento
optico com o instrumento computacional é que a fotografia, que por um lado ainda
depende do referente para existir como indice/icone, por outro, com sua incursao
entre as novas tecnologias, parece fazer uma mutacdo a uma nova espécie de
linguagem' imagética, a uma maior diversificagdo da sua relagdo com o “imaginario

artistico” limitado pela propria “natureza” na fotografia convencional. Mas afinal, por

'E necessario observar que a gravura ja antecipava a idéia de imagem técnica reprodutivel, contudo ainda
mantendo vinculos com o processo de criagdo artesanal, dispensado pela fotografia.

! N4o nos cabe limitar a linguagem ao estudo da lingua ou da linguagem verbal , mas estender sua abrangéncia
ao estudo de qualquer linguagem, seja ela verbal, visual ou sonora.
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que a denominagéo hiper??

Quando falamos em hiperfotografia, e os dicionarios ndo déo conta do conceito,
propomos pensar na fotografia convencional (analdgica ou digital) misturada a
tecnologia nao-fotografica-referencial, numeérica, simbdlica, ao montante tecnolégico
computacional, que de certa forma impde ao dispositivo uma necessidade de diadlogo
pos-produtivo. N&o mais uma fotografia tradicional, mas, transpassada,
transcodificada pela memdéria de um computador, manipulada, com ou sem misturas
de informagédo de procedéncia diversa. Para Santaella (2001:24) “depois de terem
sido colocados em formato digital, quaisquer dados podem ser sintetizados em
qualquer lugar e qualquer tempo, para produzir produtos com idénticas cores e
sons”. Essa sintetizacdo, aliada a capacidade infinita de criagdo humana, pode
tornar também infinitamente metamorfoseavel qualquer tipo de texto, depois de
digitalizado. E nessa inseguranca criativa, promiscua, neste ambiente ilimitado, ndo-
linear, espontaneo, que nos permitimos textos hibridos de uma forma até entao nao
conhecida, pois ndo nos limitamos “a informacao escrita [...] ndo apenas aos mais
diversos grafismos [...] mas também a todas as espécies de elementos audiovisuais

(voz, musica, sons, imagens fixas e animadas) (Santaella,2001: 24). E ainda:

O termo hiper se reporta a estrutura complexa e
alinear da informagéo. Ora, as linguagens hibridas
(som, imagem, verbo, niumeros, cores, luzes, formas
e movimentos), tantos nos CD-ROMs quanto nas
redes estdo sempre configurados em estruturas hiper
(Santaella, 2001: 24).

% A opcdo pela utilizacdo do prefixo Hiper na configuragdo de nosso trabalho vem da necessidade de um didlogo
com vdrias terminologias contemporaneas como hipertexto, hipermidia, hiper-realismo. Etimologicamente,
segundo o dicionario Houaiss, o termo Hiper se origina do grego huper, tendo como significado, entre outros:
acima, acima de, super, muito, demais, para 14 de. Segundo o Houaiss sdo aproximadamente 800 vocabulos
utilizando-se do termo. No caso de nossa proposta, dialogamos com Santaella (2001) que trata o prefixo Hiper
reportando-se a estrutura complexa e alinear da informagdo. Segundo a autora numa estrutura Hiper os textos
podem ser reconfigurados a vontade, sdo fluidos, permitindo hibridismos até entdo desconhecidos. Parece-nos
que a fotografia pos-produzida atende, de certa forma, a esse tipo de configuragao.
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Ademais, essa terminologia néo aparenta conter equivocos quanto a sua
construcao, ja que pelo menos dois registros de sua utilizagdo podem ser conferidos
em trabalhos recentes de académicos e artistas, como é o caso do polonés Stefana

Wojneckiego® que denomina seu trabalho artistico (baseado em fotografias) de

1143

hiperfotografia. No Brasil, em um texto bastante instigante denominado ““Deixa ver

como ficou”: Hiperfotografia, Cibercultura e os usos da imagem na era digital” o
professor Marco Aurélio Silva* propde a utilizagdo do termo hiperfotografia para as
fotografias veiculadas na rede mundial de computadores, particularmente em

fotoblogs. Para Silva (2004: 19):

O termo hiperfotografia ndo é novo, mas sua
conceitualizagdo por Fred Ritchin, em 1990 (Robins,
1997: 57), precisa ser hoje atualizada. A
hiperfotografia, para Ritchin, seria a imagem
fotografica que ndo requer nem a simultaneidade nem
a proximidade entre o fotografo e fotografado — o que
€& um aspecto desterritorializante anterior, quando as
pesquisas espaciais ja enviavam sondas capazes de
fotografar o espago ou os planetas vizinhos, o que
também é o bergco da prépria imagem fotografica
digital [...] Se para ele a hiperfotografia € o registro
que chega ao que é impossivel ao olho humano, nés
vamos pensa-la enquanto a imagem que circula por
espagos inimaginaveis para a fotografia analégica, no
caso o ciberespaco.

Para Silva, portanto, seria a desmaterializagdo da fotografia digital e sua
consequente desterritorializacdo nas redes informacionais que Ihe permitiria a
utilizacdo do termo hiperfotografia. O que parece pertinente destacar € que essa
atualizacdo terminoldgica, vem ao encontro da nossa necessidade de fundamentar

outro viés para o termo, sem desprezar as ja citadas possibilidades. Para isso,

* Disponivel no endereco eletronico http:/fototapeta.art.pl/fti-wojneckiego.html em 18/06/2006.
4 Disponivel na revista eletronica Os Urbanitas - Revista de AntropologiaUrbana ISSN 1806-0528. Disponivel
em www.aguaforte.com/osurbanitas2/marcoaureliosilval.html. Acessado em 07/11/2007.
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comecemos a pensar a hiperfotografia de forma a n&o resumi-la a subsungédo em um
espaco ideal (no caso a internet), ja que as faculdades do meio computacional
permitem n&o apenas a distribuicio em rede de dados, mas a composicoes,
distorcbes e exposicbes em espacos de certa forma controlados, como as
exposicdes artisticas, as publicacbes midiaticas, etc. Até porque a desestruturacao
possivel de uma imagem fotografica, levando a uma hiperfotografia, n&o respeita
mais os limites impostos a um signo de segundidade, segundo a semibtica geral,
visto que esse, necessariamente, tem seu limite na existéncia e ndo no imaginario.
As inclusdes participativas de movimento, som, texto e a propria desmaterializagao
do meio fotografico descaracterizam assim o canone fotografico. Mas vamos

adiante:

‘O atual momento da imagem fotogréfica ja foi
batizado de “pds-fotografia”, numa coletanea de
ensaios publicados em 1995, por pesquisadores
britnicos, sob o titulo de The photographic image
in digital culture (Lister, 1997). Com consideragdes
fundamentais sobre os usos da fotografia em mais de
160 anos de historia, para esses autores a era pos
fotografica se da com o desenvolvimento da
tecnologia digital para “gravagdo, manipulagdo e
armazenamento de imagens”, num contexto em que
comega haver uma convergéncia crescente das
tecnologias fotograficas coma as do video e do
computador, projetando ambientes de hipermidia
(Silva,2004: 08)

N&o parece ser outro o caminho indicado por N6th e Santaella no artigo Os trés
Paradigmas da Imagem que pertence a obra Imagem — Cogni¢do, Semidtica e Midia
de 2001°. Nesta obra, as diferentes formas de criar imagens, realizadas até entdo
pelo homem, sdo separadas em trés paradigmas distintos, porém permutaveis,

sendo eles: pré-fotografico, fotografico, pdés-fotografico. O que temos dentro

> O texto Os trés paradigmas da imagem foi originalmente assinado somente por Lucia Santaella numa
compilacdo intitulada O fofogrdfico de 1998, editora Hucitec/CNPq.
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dessa estruturagdo sdo distingdes paradigmaticas quanto a meios de producgao,
armazenamento, quanto ao papel do agente produtor (no caso o homem), quanto a
natureza da imagem, a sua relagdo com o mundo, aos seus meios de transmisséo,
e, finalmente, ao papel do receptor. Se adentrarmos os limites estabelecidos pelos
dois tedricos, para cada paradigma, veremos com uma nitidez bastante convincente
as idiossincrasias pertinentes a cada um dos paradigmas independentemente.
Basicamente, as diferengas entre os trés paradigmas esta no fato de que o primeiro
paradigma (pré-fotografico) englobara as imagens produzidas artesanalmente,
controladas pelo imaginario do autor; o segundo paradigma (fotografico) agrupa as
imagens que sdo produzidas por conexao fisica, imagens que dependem de uma
maquina e da presenca de objetos reais existentes; enquanto que ao terceiro
paradigma (pos-fotografico) cabem as imagens sintéticas ou infograficas,
inteiramente calculadas por computador, sem a necessidade de referentes.
Poderiamos estender mais uma dezena de diferencas entre cada uma das formas
de producdo imagética propostas pelo texto, contudo, para nosso propédsito nos
deteremos nas possibilidades de mistura entre os paradigmas, suas permutagdes
promiscuas, gerando signos ndo mais cristalizados, mas cada vez mais complexos.
Essa permutabilidade entre os paradigmas pode ser exemplificada com o
surgimento da fotografia. Basta lembrarmos que os primeiros fotdégrafos foram em
grande parte pintores, além do fato de que a estrutura 6tica da camera fotografica
perpetua a estética renascentista. Como citado no capitulo 1, foi denominado de
Pictorialismo o primeiro movimento fotografico da histéria, quando por meio de
recursos basicamente fotograficos, buscavam-se efeitos pictéricos nas fotografias. O
Pictorialismo foi o primeiro indicio de que a tendéncia aos hibridismos iria se tornar,

nao apenas um modismo passageiro, mas quase que uma norma na produgio
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artistica do século XX e da contemporaneidade. Ndo podemos esquecer que a
relacdo entre os paradigmas pré-fotografico e fotografico ndo foi uma via de mao
unica, ja que muitos pintores também se serviram do novo instrumento para

pesquisas pictoricas.

Ja é fato bastante conhecido que, logo apds a
invencdo da fotografia, os pintores deixaram seus
ateliés para flagrar a vida cotidiana do mesmo modo
que os fotdgrafos. “Ingres, Millet, Coubert, Delacroix
se serviram da fotografia como ponto de referéncia e
de comparacgdo. Os impressionistas, Monet, Cézanne,
Renoir, Sisley, se fizeram conhecer expondo no atelié
do fotdégrafo Nadar e se inspiraram nos trabalhos
cientificos de seu amigo Eugéne Chevreul”
(Virilio,1994: 52) (Santaella & N6th, 2001: 184).

Se as misturas se evidenciaram no século XIX, no mesmo instante do
nascimento das imagens técnicas, foi no século XX, com o advento do modernismo,
que os hibridismos entre os paradigmas pré-fotografico e fotografico, originaram um
amplo numero de experimentagcdes e denominagdes especificas como a
fotomontagem, fotoescultura, hiper-realismo, fotoinstalagdo, além do ressurgimento,
sob outra roupagem dos ja conhecidos quimigrama (pintura quimica) e fotograma.
Neste ponto é importante citar o excelente trabalho de Luiz Guimarades Monforte
intitulado Fotografia Pensante. Nesta obra, de 1997 o autor situa historicamente e
da a receita dos procedimentos necessarios para execugcdo de mais de 20
processos baseados em fotografia. Sdo processos do século XIX e XX, tais como: o
negativo construido, a goma arabica, a fotogravura, a fotocépia, a fotoserigrafia etc.
Vale notar que todos os processos citados, apesar de manterem sua matriz
fotografica, em conjunto com outras técnicas, artesanais ou ndo, buscam uma
alternativa ao nome fotografia. Parece que os autores de tais processos entendem

que as mesclagens paradigmaticas geram novas formas signicas. Se as relagdes de
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troca, se as incursdes da fotografia com as formas artesanais de produgéo imagética
ja proporcionaram um grande numero de possibilidades hibridas, o que diremos da
revolugdo computacional, acontecida no final do século XX, quando todas as formas
de representacdo criadas pelo homem podem ser sintetizadas na forma de
estruturas numéricas denominadas pixels. Se a fotografia afetou enormemente o
paradigma pré-fotografico, podemos dizer que as relagdes paradigmaticas
artesanais, maquinicas e numéricas tendem a proporcionar mesclas signicas de

forma nunca vistas até entao.

Cumpre notar que a influéncia do paradigma poés-
fotografico sobre o fotografico ndo é unilateral. O
inverso também é verdadeiro, visto que os critérios de
qualidade que norteiam os ideais da imagem
infografica ainda estdo embebidos na estética
fotografica, assim como esta bebeu nas fontes da
imagem pictérica. Enfim, o significado da palavra
“sintese”, nas imagens de sintese, pode certamente
apresentar duas acepgbes: de um lado, a idéia de
modelagem e sintese numérica, de outro, a idéia de
sintese dos trés paradigmas. De fato, o que
caracteriza o paradigma pos-fotografico é sua
capacidade para absorver e transformar os
paradigmas anteriores (Santaella & No6th, 2001:185-
186). Grifo nosso.

O grifo da citagdo acima n&o é despropositado, pois € nessa absorgao e
transformagao que esta moldada toda a estrutura da hiperfotografia. Parece claro,
como procuramos evidenciar anteriormente, que nado é o fato de uma captacao
fotografica ser digital que a descaracteriza como instrumento de entendimento da
realidade existente. Mas, também fica patente que, se por opcao estética um artista
se vale de uma fotografia sintetizada, este pode, pelo poder de absorgdo e
transformagdo do paradigma pés-fotografico, descaracterizar a tal ponto essa
imagem fotografica original que dela mal sobrardo resquicios de uma lembrancga,

uma vagueza indicial. Nao seria incorreto afirmar que estamos apenas visualizando,
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neste inicio de século XXI, a ponta do iceberg da promiscuidade signica por meio do
computador. Contudo, o assunto de nosso interesse passa, pelo menos neste
momento, pela relacdo e grau de interferéncia do paradigma pds-fotografico
(computacional) na fotografia. Consequentemente, isso conforme inumeros
exemplos citados, uma nova forma de definir esse processo de mescla signica pode
e deve surgir. Num exemplo de como o hibridismo afeta a estrutura da fotografia
convencional Santella & No&th (2001: 185) citam como exemplo as incursdes

fotograficas pela medicina e ciéncia:

A evolugdo da fotografia através de suas ligagdes
com a sonografia e infografia nas técnicas de
sondagem do invisivel, tais como aparecem, de um
lado nas imagens para diagnéstico meédico, que ja
haviam comegado com o raio X, expandindo-se na
ecografia, sonografia, tomografia computadorizada e
ressonancia magnética, e, de outro lado, nos
processo de captacdo da imagem na pesquisa
espacial, sensoriamente remoto etc. (ver Sogabe
1996). Esta claro que ndo se pode chamar essas
imagens de fotogréficas [...]. Entretanto, todos eles
sdo nitidamente formas hibridas do paradigma
fotografico e pos-fotografico.

Se o uso de formas hibridas na medicina e na ciéncia micro e macro espacial
transforma a esséncia do dispositivo fotografico, ndo sera diferente no ambiente das
experiéncias estéticas. Para Fadon Vicente (apud Santella & N6th, 2001: 139) ha um
deslocamento do eixo de criagao fotografico “para a pds-producdo via computagao
grafica, com uma carga ética e estética nada desprezivel’. Esse “nada desprezivel’
parece nos reportar a questbes extremamente importantes a diferenciacdo que,
independentemente das possiveis mesclagens, caracteriza cada um dos paradigmas
propostos. A desagregacao sintética, dos conteudos imagético/fotograficos, quando

em contato com o computador, fica mais clara quando observamos com mais
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detalhes as caracteristicas peculiares a cada um dos paradigmas. Vejamos o quadro

abaixo baseado em Santaella & N6th (2001, 168-175):

ra

PRE FOTOGRAFICO POS
Expresséo via méao Autonomia da visao via Derivagao da visao via matriz
proteses oGticas numeérica

Processos artesanais de
criacao da imagem

Processos automaticos de
captacao da imagem

Processos matematicos de
geracao da imagem

Suporte matérico

Suporte quimico ou
eletromagnético

Computador, video, programas

Processo monadico

Processo diadico

Processo triadico

Fusao: sujeito, objeto e fonte

Colisdo dtica

Modelos, pixels

Imagem incompleta, inacabada

Imagem corte, fixada para
sempre

Virtualidade, simulagao

Suporte Unico

Negativos ou fitas magnéticas

Memdria do computador

Perecivel

Reprodutivel

Disponivel

Imaginacgdo para a criagéo

Recepcéo, prontidao

Calculo, modelizacao

Sujeito criador

Sujeito pulsional

Sujeito manipulador

Figurar o visivel e o invisivel

Registrar o visivel

Visualizar o modelizavel

Figuragao por imitagao

Captura por conexao

Simulagao

Contemplacgéo

Observacéo, identificacédo

Interagdo, navegagao

Nessa discriminagdo mais pormenorizada (ndo completa), temos o esbogo geral
das idiossincrasias mais marcantes de cada um dos paradigmas. E, por
consequéncia, nos fica cada vez mais claro que, a partir da delimitacdo tedrica
imposta no capitulo1, onde definimos a fotografia convencional respeitando todas as
particularidades propostas pelo quadro acima, o caminho para um novo uso da
terminologia hiperfotografica fica patente. Esse novo entendimento do termo
hiperfotografia, convém salientar, n&o ignora de forma alguma a acuidade das ja
citadas desterritorializagao e imaterialidade das propostas anteriormente formuladas
no inicio do capitulo (paginas 72-73). Vale destacar que mesmo nas teorizagdes
histéricas, ou melhor, numa teorizagdo sobre a verdade fotografica como elemento

discursivo dentro da ciéncia historica, Boris Kossoy (2002: 54-56) levanta o

problema da pds-produgédo fotografica, atentando inclusive para sua utilizagao
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ideoldgica. Para Kossoy (2002), se a fotografia, como meio de representacao, ja se
coloca como uma segunda realidade (cabendo a primeira realidade a relagao
ASSUNTO-FOTOGRAFO-TECNOLOGIA), o que acontece com a pos-producéo
(manipulagdo de toda ordem) € o surgimento de uma representacgéao final orientada,
com a construgao de uma interpretacao direcionada. As leituras receptivas teriam a
condicdo de uma terceira realidade, com uma recepcao decifrativa e interpretativa
controladas pelo autor dessas manipulagdes. Para Kossoy (2002: 30) a fotografia
pura ja traz em si os meios de controle discursivo; “as possibilidades de o fotografo
interferir na imagem — e portanto na configuragéo prépria do assunto no contexto da
realidade — existem desde a invengédo da fotografia”. Ndo negando esse ponto de
vista, ja discutido, mas, colocando novamente o dispositivo fotografico em relagédo a
sua interdisciplinaridade com as outras formas paradigmaticas, temos uma
pluraridade de opgdes estéticas que nenhuma fotografia por si s6 poderia alcancar.
Isso ndo € nenhum demérito, pelo contrario, ao estabelecer os limites de cada um
dos paradigmas, Santaella & NOth nos ddo a exata medida de como devemos
comecgar a pensar as novas possibilidades de hibridismo. Segundo Ghizzi (2004:
110), dialogando com Lev Manovich, apesar das novas relagbes midiaticas nem
sempre descaracterizarem as midias de origem, e ainda ndo acrescentarem
nenhuma novidade criativa, “a conclusdo acerca dessa relacdo e das
transformacgdes € a de que um e outro nivel se influenciam mutuamente”. Até que
ponto essa influéncia mutua pode descaracterizar ou preservar cada estrutura
paradigmatica € uma questdo que depende mais dos usos pragmaticos particulares
de cada agente produtor. No caso do jornalismo, é quase que unanime o ponto de
vista que considera anti-ética qualquer forma de alteracdo pods-produtiva no

conteudo imagético captado originalmente pelo fotégrafo. Em contrapartida, séo
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inumeros os artistas, cineastas e publicitarios que se valem das ferramentas
sintéticas computacionais para reconfigurar toda a estrutura da imagem fotografica

original®.

Outra questao que vem sendo largamente discutida a
respeito da ruptura com a indexicalidade da foto esta
na manipulagdo da imagem fotografica através dos
processos de sintese pelo computador. O que esta
em jogo na sintese computacional é o grau em que a
manipulacdo se da. Se a manipulagdo mantém a
identidade do original, a indexicalidade da foto nao é
ferida e continua atuando. Se a manipulagao vai até o
ponto da transformagdo completa da aparéncia do
referente na foto, o carater indicial se perde na
medida mesma dessa transformagdo. A chave
semiodtica de uma tal imagem deixa de ser
fotografica (Santella, 2001: 236).Grifo nosso.

Como ja foi visto, no paradigma pds-fotografico ha a possibilidade de jungao das
caracteristicas de produgdo imagética, independentemente de a qual paradigma
pertencam. Assim, ferramentas de criagdo tipicas das formas artesanais, como
pincéis, tesouras, lapis, borracha, bem como controles imagéticos simuladores de
um laboratério fotografico, vdo se misturando a filtragens, deformadores,
mescladores, sé possiveis através da estrutura computacional. Segundo Ghizzi
(2004: 143), sao essas ferramentas que abrem espago para a criatividade, a
fantasia, para as idéias nao estritamente delimitadas. “Sao ferramentas que déo
flexibilidade para a variagcao formal, acompanhada de precisdo e calculo. Essas
variagbes sao em geral definidas como deformagdes e tém por base os morfismos”.

Uma outra distingdo basica do que propomos como hiperfotografia, em separagéo a

¢ Podemos citar, particularmente no cinema, o caso extremamente bem sucedido do diretor Richard Linklater,
que partindo de uma estrutura fotografica, se vale das misturas paradigmaticas para desconstruir via computagdo
grafica e técnicas artesanais as diferencas entre desenho animado e filme convencional. Primeiramente o diretor
filma todo o roteiro com atores e cendrios existentes; posteriormente, na pos-producao digital as imagens por
meio de manipulagdes de toda ordem (entenda-se manuais e computacionais), recria a narrativa, dando lhe o
aspecto de um quadrinho em movimento. Suas duas obras mais conhecidas sdao: Waking Life ¢ A Scanner
Darkly.
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fotografia convencional, € o uso cada vez mais frequente desses recursos criativos e
invasivos. A hiperfotografia tem, também, como uma das caracteristicas a utilizagéo
dos morfismos’. Ele esta nas descaracterizagbes indiciais, proporcionadas pelos

recursos computacionais (de base matematica), de forma rapida e ilimitada.

Por meio dos morfismos nés podemos realizar
diferentes tipos de deformacao em diferentes tipos de
graficos no ambiente virtual, inclusive em modelos
obtidos a partir de observacao de fenébmenos da
nossa realidade e constituidos com
verossimihanga. O campo de variacbes é limitado
pelo que é calculavel. O campo do que é calculavel
em computador &, teoricamente, equivalente ao que é
calculavel fora dele; contudo, o computador tem a
vantagem da velocidade, que supera a capacidade de
calculo do cérebro humano. Dada essa velocidade, o
ambiente digital € dotado de grande flexibilidade para
morfismos. Em parte devido a essa flexibilidade, os
morfismos tem despertado grande interesse nos
processos criativos nos campos das artes, do design
e da arquitetura (Ghizzi, 2004: 146).

Nenhuma linguagem humana é totalmente pura entdo; se as misturas séo a
regra, como regrar nominalmente processos que ndo tem mais a natureza essencial
da sua “pureza”? Ateremo-nos entdo, a partir desse momento, a pensar de que
forma ldgica, dentro da semidtica geral, podemos estabelecer critérios ontologicos
que venham ratificar o que propomos como entendimento da hiperfotografia. A
compreensao da realidade, para Peirce, € consequéncia de um processo evolutivo
no qual, ndo apenas as questdes bioldgicas, astronbmicas etc, estariam incluidas,

mas toda a forma de manifestagdo signica, seja ela humana (cultural) ou n&o.

7 Segundo o dicionario Houaiss: sustantivo masculino. Rubrica: algebra. Processo de transformagio de um
conjunto sobre outro que ndo altera as operagdes definidas em ambos. Ghizzi (2004:143) nos indica a mesma
direcdo: “De um ponto de vista matematico, em algebra, um morfismo é uma fun¢do que guia a operagdo de
tradugio de uma algebra para outra, preservando as operagdes de ambas”. E por meio dos morfismos que
podemos, entre outras coisas, valendo-nos de um computador, converter uma imagem em outra, mesclar
imagens diferentes, deformar, alterar contetidos imagéticos etc.
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Em Peirce encontramos um idealismo objetivo cuja
concepcao de realidade reside na ocorréncia de dois
aspectos: a existéncia como o modo particular do real
e, uma generalidade eidética, ideal, tecido mental do
espirito, idealidade pura que pode ser expressa pelas
leis ou pelas inUmeras potencialidades de possiveis
existéncias, variedades de qualidades possiveis
(Godoy de Souza, 2002: 78).

Antes de discutirmos as diferencas com relacédo a idéia de realidade, entre
hiperfotografia e fotografia convencional, faz-se obrigatério situarmos o lugar da
semidtica no espago cognitivo do pensador americano. Peirce concebeu,
hierarquicamente, as ciéncias da seguinte maneira: ciéncias teodricas e praticas; as
ciéncias teoricas se dividem por sua vez em ciéncias da descoberta ou heuristicas e
ciéncias da revisao, decifracdo e transmissdo das descobertas ou sistematicas.
Dentro das ciéncias heuristicas ha uma ftriparticido entre matematica, filosofia e
ciéncias especiais. E a partir da filosofia, como caminho para se chegar & metafisica
peirceana, que a classificacdo das ciéncias passa a nos interessar, pois a filosofia
ramifica-se em trés direcbes interligadas: fenomenologia, ciéncias normativas e
metafisica. Inseridas no corpo das ciéncias normativas estdo, ainda, a estética, a
ética e a logica ou semidtica que, por sua vez, subdivide-se em gramatica
especulativa, légica critica e retdorica especulativa ou metodéutica. A divisdo
peirceana das ciéncias nao acaba por aqui, contudo, essa breve enumeracao de
parte do seu pensamento nos basta para o fim proposto. Resta acrescentar que a
hierarquia colocada por Peirce ndo € despropositada; esta organizada de modo que
as ciéncias mais abstratas (primeiras) fornecem subsidios para as ciéncias mais
especializadas (ultimas). Dissemos que era a partir da filosofia que nos
ocupariamos, pois € por meio dela que adentramos na semidtica e

consequentemente na metafisica, que nos permitira elaborar a distingdo essencial
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da hiperfotografia em relagdo a fotografia canbnica. “As Ciéncias Normativas
fornecem os elementos do pensamento para se executar a passagem daquilo que

“parece ser” para aquilo que “essencialmente é”” (Godoy de Souza, 2002: 80).

E fundamental o papel desempenhado pela filosofia,
pois s6 a matematica é mais abstrata e, portanto,
mais genérica que a filosofia, de modo que é na
filosofia que todas as grandes questdes a respeito da
experiéncia humana sao discutidas [...] A filosofia tem
por tarefa descobrir o que é verdadeiro, limitando-se,
porém, a verdade que pode ser inferida da
experiéncia comum que esta aberta a todo ser
humano a qualquer tempo e qualquer hora (Santella,
2001:34-35).

Situada a importancia da filosofia como ponto de partida para a continuidade
de nosso trabalho, é preciso estabelecer os limites da semidtica no pensamento
filosofico peirceano. A base da organizacdo filoséfica em Peirce passa,
necessariamente, pela fenomenologia que, segundo Santaella, seria uma quase-
ciéncia que investiga os modos como apreendemos qualquer coisa que aparece a
nossa mente; € a fenomenologia que fornece “material” para as trés ciéncias
normativas (estética, ética e semidtica), cada qual buscando uma idealizagédo
especifica nas areas do sentimento, da conduta e do raciocinio. E necessario
também entendermos que, para Peirce, fenomenologicamente, ndo ha mais que trés
categorias fundamentais, a partir das quais elaboramos nosso entendimento légico
da realidade — uma primeira, caracterizada por apreender qualidades/possibilidades,
uma segunda, caracterizada pela experiéncia existencial e uma terceira,
caracterizada pela experiéncia do raciocinio. Essas categorias sdo os elementos
base para entrarmos nas possibilidades do entendimento da realidade, o que so6
sera possivel com a metafisica. Graficamente toda essa estrutura € assim descrita

por Santaella ( apud Godoy 2001: 79):
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Ciéncias da descoberta:

1. Matematica: hipotética.
2. Filosofia: depende a matematica.
2.1 Fenomenologia: ciéncia do poder ser,
parecer ser.
2.2Ciéncias Normativas: ciéncias do dever ser.
2.2 1Estética: ciéncia daquilo que é
admiravel.
2.2.2 Etica: ciéncia da conduta.
2.2.3 Légica ou Semioética: ciéncia do pensamento.
2.3 Metafisica: ciéncia do ser (daquilo

que é essencial).
3. Ciéncias Especiais.

Observando o gréafico, podemos perceber que dentro da estrutura filoséfica de
Peirce, a Metafisica vai sendo municiada pelo “parecer ser” das categorias
fenomenoldgicas e pelo “dever ser” das Ciéncias Normativas. “Assim sendo a
Metafisica une os estudos da Fenomenologia e Ciéncias Normativas para
desenvolver uma Teoria da Realidade” (Santaella, 1992: 131). Como dito
anteriormente, estudar qualquer tipo de linguagem necessariamente passa pela
compreensao da forma como essa linguagem vai interpretar a realidade, entao,
parece indiscutivel a importancia de compreender, mesmo que superficialmente, a
relagdo acima descrita. Se, para Peirce, todo inicio de uma caminhada filosoéfica
passa necessariamente pela fenomenologia, nada mais natural que nosso trabalho
de compreensao do termo hiperfotografia tenha inicio pela distingdo das categorias
fenomenoldgicas, ja esbocadas. Entende-se o fendbmeno ou phaneron como tudo
aquilo que se apresenta a uma mente, seja imaginario, alucinatério, real existente ou
nao.

A fenomenologia ou doutrina das categorias tem por
funcdo desenredar a emaranhada meada daquilo
que, em qualquer sentido, aparece, ou seja, fazer a
analise de todas as experiéncias é a primeira tarefa a

que a filosofia tem de se submeter (Peirce apud
Santaella, 1983: 33).
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Primeiridade, Secundidade, Terceiridade foram os nomes dados por Peirce as
categorias fenomenologicas que segundo o autor deveriam ser universais, isto €,
poderiam ser aplicadas a todo e qualquer campo do pensamento. lbri (1992: 06)
resume tais categorias em trés faculdades da mente: “ver, atentar para e
generalizar”. Na primeiridade ndo existe julgamento, as coisas s&o 0 que sdo sem
comparagdes, € o instante do presente imediato, do frescor das meras qualidades
perceptivas, da variedade livre, ndo existe sintese, tampouco confronto. A

primeiridade nao pode ser articulada num pensamento Iégico, é pura sensacao.

As faculdades que devemos nos esforgar por reunir
para este trabalho sdo trés. A primeira e principal é
aquela rara faculdade, a faculdade de ver o que esta
diante dos olhos, tal como se apresenta sem qualquer
interpretacdo... Esta é a faculdade do artista que vé,
por exemplo, as cores aparentes da natureza como
elas se apresentam... (Peirce apud Ibri, 1992: 05).

Sendo “tal qual é e nada mais” (lbri, 1992: 11), ndo ha consciéncia temporal,
muito menos a nogao existencial do outro; outro este que, alias, implica
necessariamente a progressdo para a secundidade. E na secundidade que surge a
experiéncia da dualidade entre as coisas, a acdo e a reacdo. Neste nivel
fenomenolégico surge a idéia de que existe algo além de mim: o outro. Os
fendbmenos na secundidade sdo sensoriais, existentes, independentes de serem por
nos pensados ou ndo. Nesse atentar para o outro é que o eu toma consciéncia de
sua propria existéncia no tempo e no espaco. “Tornamo-nos conscientes do eu ao
nos tornarmos conscientes do ndo-eu” (Peirce apud lbri, 1992: 08). E a resisténcia
material do ndo-ego que nos da a certeza de que n&o estamos sonhando, ou
imaginando: “no meio do caminho tinha uma pedra” (Drummond, 1973: 12). Para
Santaella (1983) essa consciéncia de que nao estamos sonhando, do ndo-ego, é o
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que nos move a pensar; mas, ao falar em pensamento necessariamente precisamos

falar em processo de sintese, de mediagao entre nés e os fenébmenos.

Parece, entdo, que as verdadeiras categorias da
consciéncia sdo: primeira, sentimento, a consciéncia
que pode ser incluida com um instante de tempo,
consciéncia passiva de qualidade, sem
reconhecimento ou analise; segunda, ou consciéncia
de interrupgdo no campo da consciéncia, sentido de
resisténcia, de um fato externo, de alguma outra
coisa; terceira, consciéncia sintética, ligagdo com o
tempo, sentido de aprendizagem, pensamento (Peirce
apud lbri, 1992: 14).

Se a primeiridade, o reino das qualidades, da originalidade, necessariamente
compde também as manifestagbes fenomenoldgicas da secundidade (visto que nao
existem existentes, individuais, sem qualidades); o papel da terceiridade € aproximar
primeiro e segundo de forma inteligivel, de forma signica. Sao caracteristicas da
terceiridade, a capacidade de generalizagdo, de continuidade temporal, de
crescimento, aprendizagem, evolugao, inteligéncia. E essa insercdo mediativa, que
gera o que semidticamente chamamos de signo, que segundo Santaella (1983: 51)
traduz-se numa mediacdo “irrecusavel entre nos e os fendmenos”. A simples

percepcgao seria traduzida em julgamento interpretativo, representativo.

A terceira categoria é a idéia daquilo que é tal qual é
por ser um Terceiro ou Meio entre um Segundo e seu
Primeiro. Isto € o mesmo que dizer que ele é
Representagdo como um elemento do fendmeno.
[Ainda:] Terceiridade nada é sendo o carater de um
objeto que incorpora a Qualidade de Estar Entre
(Betweeness) ou Mediagcdo nas suas formas mais
simples e rudimentares; [e] Terceiridade, como eu
uso o termo, €& apenas um sindnimo para
Representagao (Peirce apud lbri, 1992: 15).
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Como principio mediativo o terceiro elemento fenomenoldgico esta vinculado
tanto ao passado como a capacidade de predicdo do futuro. Esse potencial de
perceber certas regularidades no tempo € que permite a terceira categoria a
fundamentacdo de leis. E a partir da mediagdo que passamos a dar significado as
manifestacbes que se apresentam a mente. Contudo, ndo podemos deixar de
esclarecer que Peirce nunca estabeleceu uma relacdo hierarquica entre as
categorias, até porque estes trés tipos de fenbmenos que afetam a mente, ndo
podem ser entendidos separadamente. Veja o que diz Peirce (apud Santaella, 1983:

53):

Nenhuma linha firme de demarcagdo pode ser
desenhada entre diferentes estados integrais da
mente, isto é, entre estados tais como sentimento,
vontade e conhecimento. E claro que estamos
ativamente conhecendo em todos os nossos minutos
de vigilia e realmente sentido também. Se nao
estamos sempre querendo, estamos pelo menos, a
todo momento, com a consciéncia reagindo em
relagdo ao mundo externo.

Até aqui foram rapidamente descritas as trés categorias fundamentais da
fenomenologia que se apresentam a todo e qualquer tipo de mente. Contudo, ndo se
deve esquecer que os limites da fenomenologia sédo as aparéncias e as aparéncias
simplesmente mostram como as coisas se manifestam, independentemente de
métodos, “entendemos que a Fenomenologia ndo pretende concluir
verdadeiramente nada, a n&o ser que certas aparéncias s&o dadas” (lbri,1992: 21).
Como entdo construir um conceito de realidade sem uma estrutura metodoldgica,
sem o arcabougo das abstragcbes logicas? Essa abordagem logica, necessaria a
estruturacdo de uma teoria da realidade, € que nos permitira, posteriormente,

adentrar os limites do dever ser, ultrapassando as fronteiras do parecer ser, para,
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chegarmos ao que é. Se voltarmos os olhos para a estrutura do edificio tedrico
proposto por Peirce, veremos que a fenomenologia abre caminho fundamental para
as ciéncias normativas e que dentre elas a Logica € denominada por Peirce (apud
Godoy de Souza, 2001: 86) como sinbnimo de Semidtica: “a logica é, como acredito
ter mostrado, apenas um outro nome para semeidtica (em grego), a quase-
necessaria, doutrina dos signos [...] E a Légica que vai validar os argumentos
fenomenoldgicos, dando um estatuto de ciéncia especial para a Metafisica” (Godoy
de Souza, 2001: 85). A busca do entendimento do que € realidade passa pela
ultrapassagem dos limites impostos pelo parecer. Mas o que é a metafisica para
Peirce? Segundo Godoy de Souza (2001) a metafisica seria uma Ciéncia Especial
que procura dar respostas essenciais para a concepc¢ao de realidade desenvolvida
por Peirce. O objeto da metafisica peirceana é a realidade: e é a partir do conceito
de realidade que poderemos justificar, agora ontologicamente, as diferengas
substanciais entre a hiperfotografia e a fotografia convencional. Continuando, ao
definir a Logica como sindnimo de Semidtica, Peirce busca uma metodologia, uma
postura analitica que, segundo ele, coloca o pesquisador obrigatoriamente diante de

“fatos duros’:

Mas a Ldgica principia por ser uma Ciéncia Positiva;
desde que existam algumas coisas em relagdo as
quais o légico ndo esta livre para supor que elas sao
Oou nao sao; mas reconhece uma compulsio sobre si
para afirmar uma e negar outra. Assim o logico &
forcado, pela observagdo positiva, a admitir que
existe tal coisa como a duvida, que algumas posi¢des
sdo falsas,etc. Mas acompanha esta compulsdo uma
responsabilidade correspondente de nao admitir
qualquer coisa que nao seja forgcado a admitir (Peirce
apud lbri, 1992: 25).

E essa subsungdo do pensamento aos irrefutaveis fatos que levara Peirce, a

partir do exame da experiéncia, a definir realidade:
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(...) realidade é aquele modo de ser em virtude do
qual a coisa real é como ela €, sem consideragcéo do
que qualquer mente ou qualquer colegédo definida de
mentes possam representa-la ser. [Ainda:] Os objetos
sao divididos em ficgdes, sonhos, etc., de um lado, e
realidades, de outro. Os primeiros sao aqueles que
existem apenas porque vocé, ou eu, ou alguém os
imagina; os Uultimos sdo aqueles que tém uma
existéncia independente da sua ou da minha mente,
ou da de qualquer numero de pessoas. O real é
aquilo que ndao ¢é o que eventualmente dele
pensamos, mas que permanece nao afetado pelo que
possamos dele pensar (Peirce apud lbri, 1992: 25).

Nessa concepcg¢ao de realidade encontramos dois aspectos extremamente
importantes para a continuidade de nosso trabalho. O primeiro aspecto que salta da
definicdo peirceana de realidade é o seu carater de secundidade, de alteridade.
Essa alteridade da a realidade uma independéncia sobre qualquer tipo de imposigao
representativa. E esse carater conflituoso entre o eu e o outro que coloca a
consciéncia em choque com o mundo. E através da alteridade que a consciéncia
reconhece o carater existencial da realidade: “quando dizemos que uma coisa
“existe” queremos significar que ela reage sobre outras coisas” (Peirce apud lbri:
27). “Ha, portanto, um elemento de alteridade na concepgao peirceana de realidade,
porém a realidade nao se fecha absolutamente somente nessa categoria” (Godoy de
Souza, 2001: 87). Para que haja uma compreensdo da acado e reagao entre os
individuais existentes, para que possa haver uma sintese relacional de aprendizado
com relagdo a futuras repeticbes, € necessario um elemento de terceiridade
ontologica. Esse poder preditivo, sintetizador que € capaz de generalizar
determinados comportamentos dos individuais antevendo resultados, completa de
certa forma a definicao de realidade peirceana. A realidade existencial € apenas um
tipo especial de realidade. Portanto alteridade e generalidade formam o par

indissociavel para o entendimento da realidade. “Dessa forma a concepcado de
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Realidade para Peirce contém: uma Alteridade, que se refere a reacdo, a existéncia
dos individuais; e também uma Generalidade, que se define como uma
representagcado universal dos individuais, como lei” (Godoy de Souza, 2001: 88). A

partir daqui, vejamos como lbri (1992: 36) resume essa relagao:

Realidade, na sua condigdo de generalidade, é da
natureza da representagcdo por inscrever em si a
conduta futura da existéncia, seu carater é potencial -,
um permanente vir a ser — existéncia, ao contrério, é
ato, é determinagao como individual.

Entender essa dicotomia expansiva na construgao da realidade nos permitira
atender aos apelos questionadores sobre a validade do termo hiperfotografia. Pois,
se a fotografia se aproxima ontologicamente, muito mais da realidade existente,
como comprovado no capitulo 1, devemos perceber que a ligacdo entre a
hiperfotografia e a realidade se da de maneira distinta. No quesito representativo,
em seu carater potencial, na hiperfotografia a construgcao signica se da como uma
estrutura mais equilibrada entre a alteridade e a generalidade, visto que participa
inexoravelmente de ambas as manifestacbes de forma mais intensa. A
hiperfotografia é volatil e permeavel a toda e qualquer configuracdo legalmente
possivel. Legalmente, porque controlada pela sintese computacional, e possivel,
porque signicamente a individualidade fotografica carrega consigo a indeterminagao
das potencialidades, do caos, isto €, sua primeiridade. Essa hibridizacéo
hiperfotografica € mais um argumento que nos coloca abertos a reconfiguracao
dessa nova nomenclatura. Se a fotografia, como um instrumento (prétese 6tica) de
evolucao perceptiva, pode configurar de forma bastante eficiente, poderiamos dizer
pura, a representagao do principio de realidade que configura a alteridade; resta a

hiperfotografia o caminho da generalidade promiscua.
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Mas voltemos a Peirce (apud lbri, 1992). Quando o filésofo norte-americano
divide os objetos em reais de um lado e ficcionais de outro, sendo os primeiros os
objetos ligados a secundidade existencial e os segundos estando associados a
imaginacgéo; parece-nos ficar claro que, no discurso hiperfotografico, o conteudo
imaginario se sobressai ao fator existencial; ha uma reconstrugdo do objeto a ponto
de torna-lo outro e esse processo esta mais para a criagdo de um universo
imaginario artistico, controlado subjetivamente, do que para a representagdo de

existentes. Vejamos Ibri (1992: 26):

Os objetos reais sado alter e assim permanecem
independentes do pensamento que os representa. A
representacado do universo onirico e ficticio constréi o
objeto e faz dele o que ela prépria €, ao se desfazer a
representacdo, desfaz-se com ela o objeto. Parece
ser licito estender esta idéia aos universos da Arte e
da Matematica que se assemelham por engendrarem
dentro de si o objeto de suas representagdes. Dizer
que a realidade, tal qual conceituada, delas destoa,
parece ser perda de tempo. Afirmar que a alteridade,
na Arte e na Matematica, possa estar, por exemplo,
na duvida do artista ao escolher a cor, a forma, ou a
nota musical, ou a precisa palavra para o poema e,
de outro lado, na compulsdo que um problema exerce
sobre o matematico, é destituir a alteridade de seu
carater légico, revestindo-a de um trago psicolégico.

E possivel afirmar, entdo, que a fotografia convencional trata efetivamente da
realidade existencial, pois ndo constroi seu objeto; enquanto que a hiperfotografia,
mesmo que partindo de um individual existencial, aponta, depois de sua construgao
hibridizada, para a generalidade. Mas de que generalidade estamos falando? Peirce,
na sua nova lista de categorias ndo as limitou a duas, mas a trés, primeiridade,
secundidade e terceiridade. Até agora nos restringimos a mostrar que no seu
conceito de realidade deve necessariamente haver a alteridade, ligada a segunda
categoria; e um principio sintetizador, papel este cumprido pela terceiridade. Entao,

qual seria o papel da primeira categoria nesta estrutura de realidade proposta por
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Peirce? O papel da primeiridade seria o de criar a variedade, seja de formas, cores,
sons etc. Contudo essa criagdo nao seria regida por uma forga racional, I6gica, mas,
pelo principio da aleatoriedade, do caos, da liberdade plena. Esse principio
denominado “livre pintor das coisas” por lbri (1992) tem como principal fungao

proporcionar a variedade de qualidades ao mundo real e aos existentes.

E evidente... que ndo ha razdo para pensarmos que
todo fendmeno, em todos os seus detalhes mais
minuciosos, seja precisamente determinado pela lei.
Vemos que ha um elemento arbitrario no universo — a
saber a variedade. Esta variedade deve, de alguma
forma, ser atribuida a espontaneidade (Peirce apud
Ibri, 1992: 40).

As irregularidades do universo, infinitamente mais variadas do que as leis,
cumprem o papel de diversificagdo deste. Entdo, agora, podemos colocar que a
realidade para Peirce é constituida em sua esséncia por trés elementos
inextrincaveis, que sao aqui listados utilizando-se terminologia tanto da
fenomenologia quanto da légica e da metafisica: Primeiridade — caracterizada pela
variedade das qualidades, acaso; Secundidade — caracterizada pela alteridade,
agcao e reacao dos objetos independentemente de qualquer reacao, existéncia, €;
Terceiridade — caracterizada pela construcdo de representagdes, permanéncia
temporal, leis. Enfim, todos esses elementos sdo componentes da realidade como
configurada no pensamento peirceano. Se subsumissemos a realidade apenas a
alteridade e a generalidade da terceira categoria estariamos pressupondo um
mundo totalmente regulado e invariavel. Nao € isso que observamos o tempo todo.
Quando falamos mundo é porque Peirce nao concebia que os trés elementos
formadores da realidade estivem limitados ao universo epistémico do homem. O

componente cadtico da primeiridade esta presente em todo o universo, ndo apenas

93



no nicho intelectual humano. E esse componente primeiro da realidade que
possibilita, através da indeterminacdo, um eterno revisionismo sobre nossas
crengas. “A esse vir-a-ser das leis, a esse mundo ainda nao totalmente regido por
leis, que pressupde o erro e 0 acaso Ontolégico denomina-se Falibilismo” (Godoy,
2001: 94). O falibilismo para Peirce (apud lbri, 1992: 52) seria: “a doutrina de que
nosso conhecimento nunca € absoluto, mas é como se flutuasse em um continuum
de incerteza e indeterminacdo”. E nesse continuum constante, que vai do caos &
ordem, que o universo caminha evoluindo.

Mas retomemos a discussao sobre a hiperfotografia em relacdo a fotografia
convencional. Como a hiperfotografia estd muito mais proxima do fazer artistico
controlado pelo imaginario que determina o objeto que sera criado, podemos dizer,
com convicgdo, que ontologicamente ela estd relacionada com a primeiridade
eidética. E claro que ndo podemos esquecer o fato de que este controle artistico se
da, neste caso, por meio de uma sintese computacional regida por leis pré-
estabelecidas, o que a coloca também, diretamente ligada & terceiridade. E
justamente na sua composi¢cado de secundidade que a hiperfotografia se enfraquece
ao ponto de, em alguns casos, sequer reconhecermos a forma signica da marca, da
reacdo, o que caracteriza a fotografia convencional. Obviamente n&o podemos
classificar de hiperfotografias aquelas imagens fotograficas convencionais que

buscam desprender-se do elemento referencial ou camufla-lo.

Uma grande parte das fotografias artisticas busca
desvencilhar-se do referente ou transfigura-lo em
formas que apresentam meros padrbes estruturais
abstratos, por exemplo, superficies de materiais,
pedras, sulcos, madeiras, metais etc. Essas fotos nao
pretendem apontar para algo fora delas, mas
apenas presentificar qualidades. Embora se
assemelhem a formas nao representativas, isso nido
tira delas o carater de indices (Santaella, 2001: 236).
Grifo meu.
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E justamente esse apontar para fora delas, na construgdo de um discurso
intelectual/artistico, que, entre outras coisas, caracteriza a estrutura hiperfotografica.
Além do mais, a hiperfotografia, ligada como esta a primeiridade gera possibilidades
infinitas de qualidades estéticas, qualidades estas que s6 chegam ao fim quando o
autor da imagem determinar; esta € uma situacdo impensavel numa estrutura
fotografica convencional, mesmo, como apontado acima, quando busca apenas
presentificar qualidades. Em sua tese sobre o filme documentario, num trecho em
que faz a distingdo entre cinema ficcional e cinema documentario, que podemos

trazer para a nossa discussao, Godoy de Souza (2001: 98) argumenta:

Podemos dizer que o filme de ficcdo, ou melhor
dizendo, aqueles todos (experimentais, “de arte”,
animagéao etc.) que nao estao diretamente ligados a
Segundidade, e por isso mesmo mais proximos do
fazer artistico, executam uma espécie de tentativa de
prospec¢ao na Primeiridade do mundo, apresentando
objetos potencialmente possiveis, representados em
um discurso, mas que nao tém ligacdo necessaria
com a alteridade.

Nao parece ser outro o caminho trilhado pela hiperfotografia em contraponto a
foto convencional: criando objetos e ndo apenas representando-os, trabalhando com
o discurso estético do imaginario e ndo apenas do arranjo espago temporal; trilhando
as infinitas possibilidades qualitativas em oposi¢cdo a documentagao existéncial. lbri
(1992) parece confirmar isso quando afirma que os objetos do mundo artistico,
juntamente com os objetos do mundo onirico n&o existem, pois que n&o reagem. A
hiperfotografia caberia sim, uma espécie de documentagdo ou catalogagcdo, mas
uma catalogagdo de primeiridade, onde as informagdes artisticas nos dariam “um

grande inventario de mundos possiveis” (Godoy de Souza, 2001: 99). Fica claro,

95



depois de tudo que foi colocado até entdo, que tanto a técnica fotografica
convencional como a hiperfotografia sdo formas de entendimento da realidade.
Contudo, a maneira como cada uma delas se relaciona ontologicamente com o
mundo, ja consiste hum argumento poderoso, para que as nomenclaturas sejam
distintivas. Salientando, se a fotografia convencional percorre a realidade pelo lado
existencial, a hiperfotografia se move entre o caos e as possibilidades criativas, no
mundo das representagdes hipotéticas, nao-existentes: dois aspectos de
entendimento real do mundo, onde cada um a sua forma se relaciona com a
terceiridade representativa, pois que se manifestam signicamente.

Parece que concluimos a questao principal que norteava as distingdes entre as
duas formas representativas (foto vs hiperfotografia) e sua subsequente distingdo
denominativa. Resta-nos ainda, contudo, a exemplificagdo; um estudo de caso ou a
analise exemplificativa hiperfotografica, valendo-nos das ferramentas da semiodtica
peirceana para que, ai sim, possamos demonstrar praticamente a validade dos
argumentos acima colocados. Escolhemos duas imagens produzidas recentemente
por este autor e que resultam de uma atividade pratica de pesquisa imagética de
aproximadamente seis anos. “Toda atividade pratica, quando desenvolvida
refletidamente, revela padrées metodoldgicos que, embora ndo tenham surgido em

funcdo de uma teoria, guardam seu préprio rigor” (Godoy de Souza, 2001:15).

2.1 Primeira analise

Palavra e imagem sdo como cadeira
€ mesa: se vocé quiser se sentar a
mesa, precisa de ambas.

Godard
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Ja vimos a importancia da semiética na estrutura do edificio filoséfico de Peirce.
Contudo, antes de comecgarmos a analise diretamente, resta dizer que, dentro da
semiotica, que € composta pela gramatica especulativa, pela légica critica e pela
retdrica especulativa ou metodéutica, iremos nos debrugar especificadamente, para
esta analise, sobre a gramatica especulativa. A gramatica especulativa estuda todos

os tipos de signos e as possibilidades de pensamento que tais signos podem gerar.

A gramatica especulativa trabalha com os conceitos
abstratos capazes de determinar as condi¢des gerais
que fazem com que certos processos, quando exibem
comportamentos que se enquadram nas mesmas,
possam ser considerados signos. Por isso ela é uma
ciéncia geral dos signos. Seus conceitos sao gerais,
mas devem conter, no nivel abstrato, os elementos
que nos permitem descrever, analisar e avaliar todo e
qualquer processo existente de signos verbais, nao-
verbais e naturais: fala, escrita, gestos, sons,
comunicagdo dos animais, imagens fixas e em
movimento, audiovisuais, hipermidia etc. (Santaella,
2002:04).

Para Peirce, um signo, para existir, deve necessariamente completar uma relagao
triadica; isto €, qualquer coisa, seja verbal, visual ou sonora, ou hibrida, que
represente outra coisa (objeto) e que numa determinada mente (humana ou nao,
real ou virtual) produza uma consequéncia (interpretante), age como um signo.
Depois de tomarmos contato com essa breve explanagdo, mesmo que em linhas
gerais, é forcoso entendermos, ainda, que para um exame criterioso de um signo
triadico, faz-se necessario atermo-nos as (1) relagdes do signo consigo mesmo, (2)
as relagbes do signo com seu objeto e (3) as relagcbes do signo com seu
interpretante. S6 assim a fungao, ou acao do signo (semiose) pode ser pensada.

Seguindo os passos de Peirce, quanto ao que se requer do estudante de
fenomenologia - “ver, atentar para e generalizar’, numa espécie de caminho didatico,

Santaella (2005) nos convoca para a interpretagao signica, sugerindo um percurso
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necessario e logico, respeitando as triades peirceanas, onde numa continuidade
devemos: (1) contemplar, (2) discriminar e, por fim (3) generalizar. Respectivamente,
cada ponto de ancoragem para a analise pode ser associado, ao nivel
sintatico/icdnico, semantico/indicial e pragmatico/simbdlico.

Se Peirce, ndo limitou a sua semidtica tendo em vista sua aplicabilidade em
objetos particulares, preferindo a construcdo de uma semidtica geral, seus
seguidores, com o passar dos anos e diante do crescente avango signico em nossa
sociedade, julgaram possivel desenvolver a pratica dos conceitos peirceanos, em
particular de sua semidtica ou légica, como uma ferramenta extremamente eficaz no
entendimento dos mais diversos tipos de signos, culturais ou ndo. Para Santaella
(2005), particularmente, uma aplicagdo semidtica, valendo-se da singular gramatica
especulativa peirceana, pode nos ajudar a compreender nosso objeto de estudo, a
partir de uma analise minuciosa de sua forma de agir.

Passaremos com base nas suas orientacdes, a uma breve analise de uma
imagem hiperfotografica, como colocada nas definicdes anteriores, valendo-nos
como instrumento tedrico da semidtica de C.S. Peirce. E por meio dessa
aplicabilidade tedrica, pretendemos complementar nossa argumentagcdo acerca da
possibilidade de uma construgéo signica, chamada aqui de hiperfotografia.

O signo a ser analisado neste momento da pesquisa, € uma imagem
hiperfotografica, pdés/produzida digitalmente por este autor, no ano de 2006. A
imagem (fig. 1), que resulta de um processo que tem inicio em outra imagem (fig. 2),
foi colhida na cidade de Campo Grande e sua impressdao tem as dimensdes de
90X60 cm. O objetivo da analise € demonstrar que, por meio da aplicagdo da
gramatica especulativa peirceana, podemos fundamentar de maneira mais solida os

argumentos defendidos anteriormente de que, a partr do momento de
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desconstrugdo, a imagem fotografica candnica provoca ndo mais uma semiose

tradicional de signo de segundidade existencial e, portanto, ndo pode mais ser

chamada de fotografia no sentido candnico do termo. E importante salientar que a

analise semidtica ndo nos da de forma magica uma ferramenta ou percurso para que

penetremos na compreensdo do signo de forma definitiva e cristalizante, deve-se

entender e respeitar as idiossincrasias de cada interpretante diante do curso da

analise, assim como as particularidades técnicas do signo em questéo .

Isto posto, vamos as imagens:

Em suma, a semidtica ndo é uma chave que abre
para nds milagrosamente as portas de processos de
signos cuja teoria e pratica desconhecemos. Ela
funciona como um mapa légico que traga as linhas
dos diferentes aspectos através dos quais uma
analise deve ser conduzida, mas nao traz o
conhecimento especifico da historia, teoria e pratica
de um determinado processo de signos. Sem
conhecer a histéria de um sistema de signos e do
contexto sécio-cultural em que ele se situa, ndo se
pode detectar as marcas que o contexto deixa na
mensagem (Santaella, 2005:06)

Figura 1: lury Bueno, Hiperfotografia, Sem Titulo, 2006, 90X60 cm.
Fonte: Acervo do autor.
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Partindo do entendimento de que a matriz que deu origem a essa imagem é
uma captacdo mecanica de um elemento exterior singular, ou seja, é fotografica,
podemos dizer que o fundamento do signo acima é da ordem de uma singularidade,
sendo seu objeto do tipo existencial. Contudo, a titulo de curiosidade, observemos

abaixo, a fotografia convencional que deu origem ao signo acima:

Figura 2: lury Bueno, Fotografia, Sem Titulo, 2006, 15X21 cm.
Fonte: Acervo do autor

E perceptivel, de forma gritante, que ha algo de inquietante no fato de
colocarmos o fundamento da primeira imagem (figura 1) como uma singularidade de
um existente, pelo simples fato de sabermos que sua matriz foi fotografica, enquanto
a imagem pés-produzida parece nos incitar uma duvida fundamental quanto ao
funcionamento dessa imagem como signo: estamos mesmo fundamentados na
existéncia ou no reino signico das qualidades? Como o fundamento do signo é o que
caracteriza um signo, para um intérprete que venha a conhecer a segunda imagem
(figura 2), propriamente fotografica, parece ficar mais clara a secundidade de tal
signo, mas como reagira um interprete que tenha acesso somente a primeira
imagem (figura 1)? E ja no nivel analitico do fundamento do signo que a fotografia
poés-produzida, ou hiperfotografia, nos desloca para a inquietude da incerteza, coisa
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que dificilmente aconteceria com uma fotografia canénica. Contudo, se um signo se
fundamenta na existéncia, deve apresentar marcas de seu objeto, e essas marcas
se manifestam na forma de indices reconheciveis. Essa marcas sao visiveis na
imagem analisada (figura 1) através da parte superior da imagem e da parte inferior,
pois € nesse perimetro do signo que sao reconheciveis alguns tipos de texturas e
inscricobes numa superficie que aparenta ser a de um muro. Se estivéssemos
tratando de uma fotografia candnica, provavelmente, mesmo que no caso de uma
fotografia muito préxima, de detalhe, teriamos mais facilidade em reconhecer os
indices e situa-los no tempo e no espaco.

E nesse sentido que colocamos a hiperfotografia como um signo complexo, pois
se uma fotografia candnica é efeito necessario de uma causa, na medida em que
complexificamos ainda mais os efeitos (lhe acrescentando elementos externos ou
modificando-a internamente), desestruturando a propria imagem fotografica, surgem
as possibilidades que partem do registro da existéncia conjugada com a imaginagao,
tudo isto proporcionado pela acéo sintetizadora do paradigma computacional. Mais
uma vez temos variantes, agora estabelecidas na relagdo do signo com seu objeto.
Pois, se observarmos a imagem como um todo, e n&o apenas na procura de indices
que atestem a veracidade fotografica, vamos perceber que estamos diante de uma
grande massa de cores escuras, pontuadas aqui e ali de tons verdes, vermelhos e
amarelos, que compdem por si sé um retadngulo que parece flutuar em movimento
veloz sobre o restante da superficie, mas que, no entanto, ndo nos diz
absolutamente nada indicialmente. Estamos mais propensos a pensar iconicamente,
pois essa imagem, de forma isolada, s6 se parece com ela mesma. De sin-signo
indicial ela passa a ser um quali-signo icénico (ou, conjugadamente, indicial e

icbnico). Nesses termos, o interpretante gerado por esse signo vai se ramificando
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significativamente, de forma ilimitada, em possibilidades interpretativas, num efeito
que contradiz a dinamica fotografica convencional. O intérprete, € levado a um
entendimento da ordem de uma possibilidade (pode ser uma fotografia, pode ser
uma pintura, pode ser uma criagéo digital, pode ser...), para dar conta de um signo
que apos sua construcdo (desconstrucao), nos remete quase que exclusivamente,
se nao fosse por detalhes indiciais, a uma relacao iconica, rematica, que por forca
do destino evolutivo, parte ironicamente de um existente.

A analise proposta pode pecar em alguns detalhes, contudo, salienta que se um
signo pode causar tantas indeterminagdes, ele o faz por sua natureza indefinida ou
mista ou evolutiva. Se o termo hiperfotografia pode parecer equivocado num
momento (principalmente quando algum intérprete possa compara-lo as ja citadas
fotografias artisticas), por outro lado é impossivel caracterizar a imagem acima posta
como uma fotografia canbnica e além dela, todas as outras manifestacoes
imagéticas que partem de uma matriz fotografica e sofrem todo tipo de disturbio,
distor¢cées, manipulagdes e inser¢des em discursos signicos estéticos que se
utilizam de técnicas mistas. E, além disso, contemporizar com tal abrangéncia,
dilatante e definitiva, seria colocar a fotografia canénica, num beco sem saida, entre
a sua capacidade representativa existencial, e sua promessa como instrumento
estético de novas possibilidades. Uma definicdo ndo extingue a outra mas, o que
nao podemos esquecer é que os signos estdo em evolugdo também em sua

denominacéo.

2.2 Segunda Anidlise
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Vamos optar, neste exemplo, por uma variagao. Aqui iremos nos ater ao
processo de construgdo da imagem, a passagem estética de uma matriz fotografica
convencional/canbnica até a construgdo do dicurso hiperfotografico. Quando
optamos por essa variagdo vamos em dire¢do ao dialogo com tedricos tao ricos
intelectualmente, quanto distintos metodologicamente como : Lima (1988), Panofsky
(2004), Manguel (2001) e Dondis (1997). Parece, contudo, que mantendo as
idiossincrasias metodologicas de cada um deles, numa série de ponto eles parecem
concordar: (i) a urgéncia por uma alfabetizacdo visual; (ii) a necessidade de uma
escolha metodoldgica, seja esta ja comprovada ou que exija a construgdo de suas
préprias ferramentas; (iii) a constatacdo de que no discurso visual a forma nao se
separa do conteudo; (iv) o carater polissémico e a auséncia de metalinguagem nos
discursos visuais e, principalmente, (v) a prerrogativa de que toda analise signica
deve se ater, também, no entendimento de suas formas de produgao. Isto posto

vamos as imagens:
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Para um melhor entendimento processual, sugerimos uma leitura sequencial
das imagens acima postas com a seguinte ordem: da esquerda para a direita e de
cima para baixo (na sequéncia: figura 3 — figura 4 — figura 5 — figura 6) . Como ja foi
antecipado, neste exemplo tentaremos nos ater mais as questdes processuais na
construcdo do discurso hiperfotografico. Veremos através da analise construtiva da
imagem final (fig. 6) que essa finalizagdo so6 foi determinada como tal por simples
capricho intelectual e poético do artista/criador, pois o processo de re-construcao
proporcionado pelas misturas sintetizadas dos paradigmas pré-fotografico,
fotografico e pds-fotografico, via computador, poderia continuar ad infinitum se assim
0 quisesse o autor da imagem. Vamos ao processo:

1. Se observarmos a imagem superior esquerda (figura 3), veremos o que

pode ser caracterizado como uma imagem fotografica convencional,
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captada em meados de 2007, com a seguinte configuragdo: Camera EOS
30D, lente 50mm, ISO 100, diafragma /11 e velocidade 1/30. Apesar de
essa imagem ter um enquadramento que privilegia o “detalhe”, a
proximidade, podemos destacar nesta composicdo seus elementos
indiciais existenciais. Qualquer intérprete que ja tenha estado em contato
com uma fotografia convencional, fatalmente a classificaria como
pertencente ao paradigma fotografico. Podemos identificar tal fotografia,
de uma maneira geral, como a representacdo (signo) de uma parte
(detalhe) de uma tora de madeira cortada, onde vemos suas marcas
caracteristicas, sua impressdo digital por assim dizer, nds, textura,
coloragdo, dados estes que, para um leitor mais atento, ou preparado,
poderiam indicar a espécie de arvore que deu origem aquela madeira, sua
idade; todos indices de alteridade. Ha na imagem fotografica em questao,
também de facil identificagdo, dois elementos culturais (parafusos),
fixados na superficie da madeira. Tal mistura de elementos pode nos levar
a supor que a tal madeira pode estar a servigco da construgdo de algum
tipo de utensilio humano. Contudo ndo podemos deixar de atentar para o
fato de que em todo elemento de secundidade ha também um primeiro. E,
este elemento iconico, também participa da constru¢do do significado
desta imagem. Se num exercicio ludico passassemos a imaginar que 0s
parafusos fossem a configuragdo de um par de olhos, naturalmente
agregariamos a eles o restante da composi¢cédo imagética e comegariamos
a desenvolver um sentido rematico para a imagem. Este, contudo ndo é o
que predomina nas imagens de secundidade, particularmente as

fotografias candnicas, seu fundamento é existencial (sin-signo), sua
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relagdo com o objeto é indicial (aponta para as marcas) e sua relagdo com
o interpretante é dicente (aponta para concluir que algo existe).

E a partir dessa imagem fotografica matriz que se da o inicio da
construcao hiperfotografica. Com o uso de alguns morfismos, recursos de
fitragem e distorcdo, matematicamente calculados pelo computador e
esteticamente controlados pelo homem, passamos a ter uma nova
realidade (figura 4) a partir da primeira representagdo. Se antes tinhamos
um signo com as seguintes caracteristicas: sin-signo — indicial — dicente,
passaremos a ter, na visdo de um intérprete comum, que se depare com a
imagem seguinte, uma constituicdo signica que nao mais apresenta
marcas existenciais. Nessa metamorfose signica, propiciada por uma
mesclagem entre todos os elementos que fundam a nogao de realidade
peirceana (primeiro, segundo, terceiro); ou seja, a primeiridade participa
com o imaginario artistico, a terceiridade rege por meio do computador tal
imaginario, controlando os resultados e a matriz fotografica, ja
desconfigurada em mera possibilidade, entra com o elemento de
secundidade. Apesar dessas participagdes indiciais e simbdlicas, todavia,
0 que rege a imagem € o quali-signo — icdnico — rematico.

Dessa configuragao, por assim dizer “abstrata”, apesar de geneticamente
originaria de um existente, passaremos aos modos de mesclagem digital
(figura 5) com a insergéo, novamente, dentro da composigao, do elemento
primeiro (a fotografia candnica). Surge dessa nova relagcdo signica, na
forma de uma espécie de colagem sintética, uma complexificacdo
interpretativa entre os signos de primeiridade e secundidade; sempre

lembrando que ambas as formas signicas s6 podem estar dividindo o
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mesmo espago composicional, com tais caracteristicas, devido a acéao
mediadora do terceiro elemento computacional.

A partir desse novo arranjo surge um universo de outras possibilidades
qualitativas, que ndo dependem mais, como no item 1, da existéncia, pois
gue esse Novo universo se aproxima mais das caracteristicas pictoricas,
das técnicas mistas, das colagens etc., muito embora a materialidade
requerida para tais processos nao Sse conjugue com O Processo
matematico em questao.

Depois de nova orquestragdo, uma nova forma de concepgao realistica
toma corpo. Novamente vemos aqui a equidistancia entre a fotografia
canbnica e a hiperfotografia ficar impossibilitada essencialmente. Os
recursos assimilados do paradigma pré-fotografico, mesclados as
possibilidades do paradigma pos-fotografico, produzem como
consequéncia um signo controlado por determinacao pelo dialogo entre
homem e maquina computacional.

As buscas significativas, a partir desse estagio, se tornam muito mais
artisticas e, no desenvolvimento natural desta proposta, entre conflitos
paradigmaticos, resulta numa investigagdo, semidticamente possivel, de
uma construcdo de universos né&o-existentes, porém possiveis. A
alteridade, transformada em uma forma signica que desenha uma
primeiridade, de certa forma embutida no proprio fato de ser segundo,
mescla-se com um terceiro elemento, racional, preditivo. E nessa
construgdo que o individuo criador, o poeta, com as particularidade de

suas ferramentas, condiciona a realizagao de seu universo criativo.
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7. O resultado final pode ser observado na imagem inferior direita (figura 6).
Se essa imagem ainda pode apresentar sintomas, indicios de uma
secundidade, ndo esta mais no fato de podermos associa-los a uma
realidade existente, mas no fato de que pela promiscuidade signica
proporcionada pelo computador nos coloca diante de um signo ambiguo,
sem equivalentes em outras formas discursivas. Ha na formacgao
hiperfotografica um processo de desconstrugdo, por um lado, e
reconstrugao por outro, que permite mais do que simples conjugagdes de
discursos imagéticos diferenciados; nesse reino de incompletude e
possibilidades, talvez possamos (isto € assunto para um outro trabalho)
pensar nas incursbes paradigmaticas visuais em relagdo aquilo que
Santaella (2001) classifica como matrizes do pensamento (verbal, visual
e sonoro, sem esquecer do tatil e olfativo), estendendo para além das

relagcdes paradigmaticas visuais as formas de relagao entre os signos.
Esperamos ter completado com essas analises uma apresentagdo da
concepcao defendida até aqui, de hiperfotografia, argumentando sobre sua
razoabilidade, em outras palavras, que ela ndo é consequéncia de uma mente
impostora, que na finalidade de justicar algo, passa a construir uma imposigao

tedrica e nao se atem aos fatos, quao duros eles sejam.

108



Consideragoes finais

O cientista hoje ndo tem mais a ilusdo
como o do periodo classico, de
alcangcar o amago das coisas, 0
préprio objeto.

Merleau-Ponty

No universo evolutivo da filosofia peirceana, pensar uma interpretagao final de
um signo, uma conclusao definitiva e cristalizante, seria, necessariamente, pensar
num esgotamento de todas as futuras possibilidades interpretativas para tal signo.
Este ndo foi o objetivo deste trabalho. E sobre o trepidante e inegavel falibilismo de
todo e qualquer tipo de ciéncia que os conceitos sdo criados; e, criar conceitos é 0
papel da ciéncia, portanto da filosofia. E o que fazemos, senao filosofia, ao estudar

como as linguagens se relacionam com a realidade?

Os filésofos ndo devem mais contentar-se em aceitar
os conceitos que Ihe sdo dados, para somente limpa-
los e fazé-los reluzir, mas é necessario que eles
comecem por fabrica-los, cria-los, afirma-los,
persuadindo os homens a utiliza-los (Nietzsche apud
Deleuze & Guattari,1992: 13 — 14).

Quando buscamos, nessa breve dissertagdo, uma justificativa teorica, para uma
atividade pratica, sob certos aspectos inovadora, € porque ndo conseguiamos dentro
do escopo da literatura sobre a evolugdo dos processos fotograficos, argumentos
que satisfizessem nossas necessidades. A semidtica geral de Peirce, com seus
conceitos amplamente abstratos, nos pareceu bastante util. E a idéia de evolucéo

que molda toda a estrutura do pensamento de Peirce; consequentemente, se tudo
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esta em evolugao no universo, nada mais natural do que, nestes tempos de novas
construgbes paradigmaticas no campo das imagens, refletrmos sobre o
evolucionismo que também atinge tais processos de significagdo. A forma logica de
como tais processos séo construidos é conhecida como semiose. Para Ghizzi (2004:
05) “a finalidade ultima do evolucionismo peirceano esta colocada nas proéprias
idéias de crescimento e aperfeicoamento dos conceitos que esta na sua concepg¢ao
de como o pensamento age”.

Ao buscarmos compreender como uma imagem fotografica pés-produzida por
intermediagdo computacional agia como signo, isto €, qual a sua natureza eidética’,
como funcionam seus métodos de representacdo da realidade, nos deparamos com
um choque terminoldgico que apontava para a impossibilidade ontoldgica de nos
referirmos a ela como uma fotografia convencional. Historicamente, como
comprovado ao longo do texto, quando um processo artistico ou cientifico, baseado
numa matriz de origem fotografica surge, surge também com ele uma nova
denominacdo; e ao que parece este fato ndo se deve a uma questdo de
arbitrariedade ou modismo, mas a necessidade de alertar para as idiossincrasias
pertinentes a somente aquele, e ndo outro processo. E por meio da autocritica das
possibilidades estéticas do proceso fotografico convencional, unido ao imaginario
artistico, mediado por uma maquina de sintese, que nos sentimos autorizados a
adotar a “nova” nomenclatura. A estrutura construtiva do termo hiperfotografia ndo
lembra, nem de perto, o processo pelo qual € formada uma foto convencional; além
do mais, a opg¢do por tal denominagdo, vem ao encontro da terminologia
contemporanea de outras formas representativas, como a hipermidia, o hipertexto e

o hiper-realismo.

"Tbri (1992: 55) se refere ao termo eidético como o termo “que designa a estrutura do Real € sua
inteligibilidade”.
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Para chegarmos a essa distingdo foi necessario, em primeiro lugar, definir
historicamente e ontologicamente o lugar da fotografia convencional, no universo da
representacdo humana; isto foi realizado na primeira parte de nosso trabalho,
quando em dialogo com tedricos de varias tendéncias pudemos considerar com
minucia os aspectos essenciais do ato fotografico. Foi a partir das caracteristicas
gerais da fotografia convencional que passamos a refletir, na segunda parte da
dissertagdo, sobre os antagonismos processuais/construtivos e semiéticos entre as
duas formas representativas. Buscamos também, para nao parecermos
presuncosos, encontrar eco em outros autores que se valem do termo
hiperfotografia desde a década de 90. Como dito anteriormante, ao adotarmos o
termo hiperfotografia e situa-lo ontologicamente com base no universo tedrico de
C.S. Peirce, nédo pretendemos de forma alguma esgotar as possibilidades de
discussédo sobre o assunto. Essa nova perspectiva sobre o tema, longe de estar
resolvida, pretende de forma humilde contribuir para o desenvolvimento de um
desequilibrio, de uma duvida na “crenga”, no sentido peirceano do termo?, do que

entendemos como processos fotograficos.

A duvida é um estado de desconforto e insatisfacao
do qual lutamos para nos libertar e passar ao estado
de crenga; enquanto este ultimo € um estado calmo e
satisfatério que ndo desejamos evitar, ou alterar por
uma crenga noutra coisa qualquer (Peirce, 2006: 05)°

E por meio das alteracdes incessantes do estado calmo e satisfatério de uma

crenga, para a desarmonia da duvida, que os conceitos vao sendo alterados, vao

2 Numa tradugdo de Antoénio Fidalgo, Universidade Beira do Interior, Peirce se refere ao termo “crenga da
seguinte forma: “O Tnico efeito que as coisas reais t&ém ¢ causar crenga”, logicamente essa crenga se distinguira
de outras, mediante a forma ontologica predominante com que se manifesta a realidade.

3 Tal citagdo se refere a publicagio do texto A FIXACAO DA CRENCA de Peirce na revista Popular Science
Monthly. A tradugdo ¢ de Anabela Gradim Alves da Universidade Beira do Interior.

111



evoluindo. As portas para novas possibilidades interpretativas dos processos
hibridos parecem estar apenas comecando a se abrir, pois os efeitos da sintese
computacional, no campo das artes, ainda estdo amadurecendo; e eles estdo sendo
sentidos, em certo sentido, por uma primeira geragdo de intérpretes e criadores.
Acreditamos ter versado sobre o tema da forma mais séria possivel dentro das
limitacbes pertinentes a este tipo de pesquisa e, se deixamos de responder a todas
as questdes possiveis sobre o tema proposto ndo foi por descaso ou para atingir
determinados objetivos, mas em face de nossa incompletude interpretativa de
intérpretes, sujeitos a localizagdo espago/temporal e a suas consequentes
limitacoes.

Para terminar, resta dizer que estamos refletindo sobre uma possibilidade. Uma
possibilidade terminolégica que encerra em sua estrutura a liberdade criativa, a
interatividade infinita da “obra aberta”, conjugando de forma até entdo nunca vista,
na histéria da fotografia, os elementos de primeiridade (iconico),
secundidade(indicial) e terceiridade(simbdlico), que formam a estrutura
representativa. A hiperfotografia como proposta tedrica evolutiva, pode sofrer criticas
e futuras alteragdes de nomenclatura, contudo este € um caminho aberto por tal
discussdo. Enquanto isso, valem as palavras de Peirce (2006: 03): “onde a
esperanga nado € confrontada com qualquer experiéncia, € provavel que nosso
otimismo seja extravagante”.

Se as artes, as primeiridades, porque muitas, jogam, brincam com o caos,
evidenciando as possibilidades das formas representativas, sempre em evolucéo, a
hiperfotografia vem para contribuir com as variagdes infinitas, num re-
encadeamento, numa re-encenacdo daquilo que um dia foi conhecido como

fotografia pura.
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Num texto violentamente poético, Lawrence descreve
0 que a poesia faz: os homens nao deixam de fabricar
um guarda-sol que os abriga, por baixo do qual
tracam um firmamento e escrevem suas convengdes,
suas opinides; mas o poeta, o artista abre uma fenda
no guarda-sol, rasga até o firmamento, para fazer
passar um pouco do caos livre e tempestuoso e
enquadrar numa luz brusca, uma visdo que aparece
através da fenda, primavera de Wordsworth ou maca
de Cézanne, silhueta de Macbeth ou de Ahab. Entao,
segue a massa dos imitadores, que remendam o
guarda-sol, como uma pegca que parece vagamente
com a visdo; e a massa dos glosadores que
preenchem a fenda com opiniées: comunicagéo. Sera
preciso sempre outros artistas para fazer outras
fendas, operar as necessarias destruicbes, talvez
cada vez maiores, e restituir assim, a seus
predecessores, a incomunicavel novidade que nao
mais se podia ver. Significa dizer que o artista se
debate menos contra o caos (que ele invoca em todos
0s seus votos, de uma certa maneira), que contra os
“clichés” da opinido (Deleuze & Guattari, 1992: 261-
262).

Parece ser essa espécie de epifania conceitual abdutiva que move também a
renovacao dos conceitos e onde a hiperfotografia ganha seu espaco. Pois é nessa

vazao continua de novas possibilidades que avangamos.
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Anexo 1: lury Bueno, “As horas”, 2008, 90X60 cm.
Fonte: acervo do autor
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Anexo 2: lury Bueno,”Bizantino Televisdo, 2008, 90X60 cm.
Fonte: acervo do autor.
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Anexo 3: lury Bueno, “Mulheré”, 2007, 90X60 cm
Fonte: acervo do autor.
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Anexo 4: lury Bueno, “Energia 17, 2008, 90X60 cm.
Fonte: acervo do autor.
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Anexo 5: lury Bueno, “Lumelli”, 2008, 90X90 cm.
Fonte: acervo do autor.

Anexo 6: lury Bueno, “Fusca fodendo fusca”, 2002, 30X40 cm.
Fonte: acervo do autor.
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Anexo 7: “X ou carnavalizando”, 2005, 90X60.
Fonte: acervo do autor.
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Anexo 8: lury Bueno, “Politizando”, 2005, 90X60 cm.
Fonte: acervo do autor.
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Anexo 9: lury Bueno/Lumelli, “Lagartixa”, 2006, 90X60 cm.
Fonte: acervo dos artistas.




Anexo 10: lury Bueno, “Figuras Urbanas 3", 2005, 50X60 cm.
Fonte: acervo do autor.




Anexo 11: lury Bueno, “Transfiguragao 27, 2007, 90X60 cm.
Fonte: acervo do autor.

Anexo 12: lury Bueno,“Mural dos desgracados”, 2007, 90X60 cm.
Fonte: acervo do autor.
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