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REBUMO

Este trabalho investiga as contribuic¢des dos Meios de
Produgdo na Linguagem Visual. 0 foco principal estd na
pesquisa do potencial expressivo dos diferentes Meios e as
inovacdes que eles possam patrocinar na evolucdo da
Comunicagdo Humana.

Trata-se de uma investigacgdo no territdrioc dos processos
comunicativos em si, no universo do signo. Foi adotado como
método de pesquisa os principios da Semiética de Charles
Sanders Peirce. A escolha metodolégica foi assim determinada
pois & a Semidtica que possué atributos que melhor abrangem
as expectativas diante do objeto estudado.

Foi privilegiado o eixo sintatico da Linguagem Visual por
dois motivos. Primeiro, porque buscavam-se as especificidades
visuais, e a melhor maneira de separd-las de outras
propriedades, que ndo as visivas, era através da sintaxe da
sua Linguagem. O segundo motivo & que na sintaxe estd o maior
potencial expressivo dos Meios Eletrdnicos. Estes se destacam
dos demais (os Artesanals e os Mecénicos) por pertenceren a
nossa realidade histérica e despertarem interesses maiores.

Pela observagdo do universo pesquisado, gue perspassa os
aspectos técnicos e cognitivos da comunicagdo, pode-se
perceber que estd ligado por dois terrenos, que slo: o das
questdes referentes & Elaboracdo Mental da Linguagem e o das
questdes referentes aos Melos de Produgdc desta Linguagem. E
como o signo habita nestas duas fronteiras, através dele
serdo encontrados os pontos comuns entre estes dois

territérices.

A andlise sintatica dos signos visuais pelos principios
Semidéticos determinou uma Classificagdo da Linguagem Visual.
Os atributos especificos dos Meios de Producgdo foram
reconhecidos através da Classificagdo apontada.

Desta forma, este trabalho avalia a Linguagem Visual através
dos principios Semibticos; atinge as contribuic¢des dos Meios
de sua Produgdo; e, finalmente, propde trabalhos orientados
pelos processos cognitivos e pelas possibilidades expressivas
dos Meios Eletrénicos, comprovando a teoria apresentada.



1. INTRODUGAO

Embora a Linguagem Visual venha sendo objeto de estudo
amplamente pesquisado de tebdricos de diferentes areas de
atuagdo, o gue podemos questionar é como ela tem sido
abordada. De onde chegamos a, genericamente, apontar para o

perfil a seguir:

1. Alguns pesquisadores estudam a Linguagem Visual a
partir de sua subordinagdo a outras linguagens gue tenham
"cédigo mais forte de representacgdo" (1), e & isto gue
permite gque o processo comunicativo visual se conclua (sendo
assim, sdo estes outros cédigos, associados ao cddigo visual,
que comunicam). Estes autores negam a possibilidade da
Linguagem Visual poder ser auténoma e efetuam assim suas
andlises, através dos parametros da Linguagem Verbal, por
exemplo. H& autores, ainda, que subordinam a Linguagem Visual
ao seu papel ecdnomico, politico e ideoldgico de onde

surgiriam as "estéticas socializadas"™ - estas submetem os

1. Um cédigo se torna mais forte guando & comparado a outro que possue um
sistema de regras mencs rigido ou inteligivel e assim, compde-se de
representagdes ambiguas e gue ndo podem ser traduzidas objetivamente, Ou,
como em MclLuhapn, aquele gue possue um ¢ddigeo mais aberto para miiltiplas
interpreta¢des torna-se mais fraco em relagdc Aquele que possue um cddigo
mais fechado.



problemas estéticos (da Linguagem Visual) aos fatores

+

sociais;

2. Outros estudos se utilizam de métodos para abordarem a
Linguagem Visual que s8o meramente interpretativos.
Acreditamos que um método mais eficiente seria aguele que,
através de parlmetros capazes de demonstrar indices do objeto
estudado, permitam caracteriza-lo objetivamente, evitando

assim o apelo facil das avalia¢des subjetivas;

3. Encontramos também A Linguagem Visual sendo analisada
unicamente pelos estimulos visuais gue proporciona ou seja,
pelas regras do aparelho o6ptico (que & o canal afetado por
ela). Ou, em outras circunsténcias, os processos psicoldégicos
também participam deste sistema 6ptico. Tals métodos se
justificam, mas os processos perceptivos j& demonstraram que
sdo resultantes de nossas memdrias perceptivas. Nesse
territdério encontramos os efeitos de todos os drgdos
sensores, ou seja, tudo o gue nossos sentidos j& perceberam
estdo guardados ai. E & também através desta memdria que
criamos, elaboramos mensagens, transmitimos linguagens, que
podem ser visual, auditiva, tatil. Assim, n8o podemos
simplesmente abolir os nossos outros sentidos porgue eles
também participam, embora indiretamente, do processo da

Linguagem Visual;



4. E, & claro, temos gue estudar os procedimentos de
articulacgdc de Linguagem a partir das possibilidades que os
seus meics de produgdo permitem. A Linguagem s se efetuara a
partir da sua configuracgdo concreta - e esta depende do meio
gue a concretizar (2). Muitos estudos partem deste principio,
mas percebemos gue alguns autores colocam em primazia os
meios tecnoldgicos, de maneira exaltada e apocaliptica. Os
mais excessivos chegam a premeditar a desgrag¢a humana causada

pelo avango das tecnologias!

No capitulo dos estudos precedentes, apontaremos algumas
teorias cléassicas através das quais seus seguidores chegan a
este perfil apresentado. Isto culminard com a nossa escolha
metodolégica, que foi decidida pelos atributos gque melhor
abrangessem nossas expectativas. A metodologla escolhida é
fundada nos principios da Semiética, que oferecem condigdes
de observar nosso objeto de maneira ampla e inovadora. A
Semidtica nos permite estudar a Linguagem Visual pelas suas
proéprias qualidades, tanto as fisicas quanto as mentais, que
dela participam para sua formagdo. Traz assim, o que

consideramos de mais inovador, a possibilidade de se fazer

2. Note que "Meios de Producdo"”, ou simplesmente "meios", significam,
para nés, todo um sistema complexo de possibilidades fisicas de uma
mensagem se concretizar em algo capaz de ser transmitido a alguém. Assim,
compreendemos os meios desde a materialidade do suporte da mensagem até
os procedimentos tecnolégicos que determinardo a sua formagio. Em outras
palavras, todos os procedimentos fisicos e concretos participam deste
complexo a que chamamos de "Meios de Produgao®.



uma andlise pelas caracteristicas especificas, e de maneira

auténoma, desta Linguagem tdoc instigante.

Varios autores 3j& reconheceram estas novas possibilidades
advindas da Semidtica, e devemos destacar dois deles que

fortemente nos influenciaram na adogdo de tal teoria.

O primeiroc, que consideramos ser aquele gue motivou toda
esta pesquisa, & Paulo Laurentiz. Das leituras de seus
trabalhos de Mestrado e Doutorado (3), percebemos um leque de
novas possibilidades estéticas e novos paradigmas
metodoldgicos para o estudo das Artes em geral. Em O Cinema
Sem Planog, Paulo Laurentiz trabalha com e sobre a pelicula
filmica gerando, através deste processo metalinguistico, uma
poética do meio. Em Holarguia do Pensamento Artistico, ele
absorve as descobertas do primeiro trabalho e se aprofunda na
procura de uma légica do pensamento criador-artistico.
Atinge, assim, um método cientifico fundado nos conhecimentos
deixados por Charles Sanders Peirce e refletidos sobre
posturas ocidentais/orientais do homem. Tal método & baseado
em uma forma hierdrquica especial da cogni¢do, ndo mais
linear e subordinante, mas sim, hologridfica - ideogréafica

portanto.

3. Laurentiz, Paulo. O Cinema Sem Planos, mestrado em 1984, na PUC-SP e,
A Holarquia do Pensamento Artistico, doutorado em 1989, PUC-SP (ed. em
1991 pela Ed. Unicamp, Campinas-SP).




Outro, dentre os autores que gostariamos de destacar, é
Maria LGcia Santaella, que ndo por acaso foi, também, a
orientadora de Paulo Laurentiz em seus dois trabalhos
citados. Mas, nosso interesse em tal autora é determinado por
textos especificos e distintos, e ndo pela sua atuagdo como
orientadora cientifica. Queremos frisar com isso gque ndo é
intencido prévia criar ligacio entre os dois tedricos. Mesmo
porque, se existe ligagdo entre eles, a teoria de Peirce se
encarregaria de tal papel. Sobre os trabalhos de Licia
Santaella discorreremos na pesquisa, visto que estes
determinaram a linha metodoldégica que passamos a adotar.
Especificamente, utilizaremos o modelo criado por LGcia
Santaella em seu trabalho entitulado "Por uma Classificacgdo
da Linguagem Visual" (4), determinando adaptag¢des voltadas

para nossas inten¢bes e expectativas diante de nosso objeto

de estudo.

Portanto, a partir dos trabalhos de Paulo Laurentiz e
LGcia Santaella, tomamos contato com uma maneira nova de
abordar os meandros da Comunicacdo Visual, capaz de suprir

algumas brechas deixadas pelos tedricos das Linguagens.

Assim, este trabalho tem como meta avaliar a Linguagem

Visual através dos principios semidticos, atingir as

4. Santaella, Maria Liicia. "Por uma Classifica¢fo da Linguagem Visual®,
in FACE, vwol.2, n,l1, 1989, pg. 43-67.



contribuicdes dos meios de sua produgdo (5), e chegar a
propor um trabalho guiado pelos processos cognitivos e
possibilidades expressivas dos meios eletrdnicos. Os melos
eletrdnicos foram escolhidos por despertarem maior interesse
diante das descobertas que estdo por vir. Suas
potencialidades expressivas j4 sdo reconhecidas e utilizadas

mas tais meios tem ainda muito a nos dizer.

Cabe lembrar que ndo se trata de trabalho em gue se
pretenda discutir a validade das teorias citadas, mas que
procura prencher as brechas gue temos encontrado nos caminhos

gue trilhamos no territdério das Comunicag¢des Visuais.

5. as contribuig¢des decorrentes das anfilises feitas na Linguagem Visual
pelos principics Semidticos, ndo levantaremos, portanto, outras
contribui¢fes a nivel econdmico, social ou politico que os Meios de
Produgdo possam ter,



1.1 OBJETIVOS

Nosso interesse & pesquisar como, diante de toda esta nova
parafernalia eletrénica, podemos obter inovagdes na evolugédo
da comunicac¢do humana. O universoc pesquisado perpassa os
aspectos técnicos e cognitivos da comunicacido e a porta de
entrada para isso &, sem dGvida, a percep¢do, mas ndo iremos
aborda-~la diretamente. Partimos do principio de que cada
"meio de produgdo" contribue na Linguagem Visual pelas suas
fisicalidades, pelas suas possibilidades de articulacgdo e
interag8o com os elementos constituintes de uma mensagem (1),
co-agindo com o espirito criador que o utiliza, na elaboracio
de uma informagdo (neste caso, visual). Esta co-autoria do

homem e da mAquina estd detalhada no livro Holargquia do

Pensamento Artistico, de Paulo Laurentiz, gque define como

sendo uma "representagdo branda" o reconhecimento desta agio

conjunta.

Perguntamos, entdo, de que maneira isso acontece? Como os

1. Por elementos constituintes de uma mensagem por ora podemos dizer que
estamos nos referindo a pontos, tragos, cores, volumes... ou seja, tudo o
que podemos identificar e articular dentrc de uma informacdo visual. Com
o decorrey desta pesquisa iremos definir mais cobjetivamente cada
constituinte da mensagem visual determinando niveis e procedimentos para
combind~los e articulé~los em uma mensagem.



meios interagem na linguagem? E como seria a Linguagem Visual
patrocinada por essas novas qualidades informatizadas,
geradas pelos meios eletrdnicos? Ou ainda, como atingir tal
estado de "brandura", proposto por P. Laurentiz, ao se

utilizar os meios eletrénicos?

Estas foram as perguntas gque propulsionaram esta pesquisa.
Em decorréncia delas algumas outras foram surgindo, e
percorrer tais interrogativas tem sido instigante e
enriquecedor. O objetivo final deste trabalho serd propor
alguns ensaios utilizando recursos eletrdnicos a partir das
diretrizes apontadas pelo seu corpo tedrico. Por sua vez, tal
corpo tedbrico fol criado a partir da préatica do uso de um
meio eletrdnico e pela observacdo de trabalhos realizados com
esse meio. Os experimentos propostos confirmariam, entdo,

nossa avaliacdo tebrica.

Inicialmente, pretendemos destacar que "Meios de Produgdo”
foram observados pelas suas qualidades de produzir e
transmitir informagdo, mediar representacgdes e representar a
si mesmos. Desta forma, poderiamos dizer gue os meios
viabilizam uma possibilidade da mente criadora agir
concretamente sobre uma receptora, também ativa, numa relacgéo

biunivoca.

Embora tenhamos optado pelo estudo da acgdo dos meios

eletrdnicos como foco de interesse principal, isso néo



significa que os privilegiamos diante dos demais meios
analisados. Trata-se de pesquisa que enfoca todos os meios
(artesanais, mecénicos e eletrbdnicos) mas o faremos a partir
do prisma que os eletrénicos nos oferecem. Observaremos os
diferentes Meios, entdo, pela ética eletrdnica. E a ética
eletrdnica direciona nosso estudo a basear-se em andlises
sintdticas de informagdes visuais, pois & justamente onde se
encontra o maior desempenho criativo dos meios eletrénicos.
Basta vermos o grande nimerc de efeitos possiveis de
articulacio de uma imagem, capazes de serem produzidos com os
recursos eletrénicos, para percebermos isso. Assim sendo,
estaremos permanentemente com nosso "olhar eletrénico"
ativado pois & este o nosso foco principal. Faremos desta a

nossa proposicgdo inicial.

Se olhdssemos nosso objeto de estudo com "olhos mecénicos"
provavelmente privilegiariamos o eixo semdntico da linguagen,
que & onde os melos meclnicos se tornam mais expressivos.
Basta lembrarmos da fotografia, para percebermos como ela &
ricamente trabalhada no eixoc das significacdes seménticas. £
quando trabalhamos sobre as relag¢des existentes entre o
objeto fotografado com a sua fotografia, que obtemos um leque
maior de possibilidades criativas: justamente porque a
fotografia trouxe esta possibilidade (analdgica) de se
registrar objetos, coisas, momentos de uma realidade fisica e
existente. A imagem mecdnica se vé, entdo, presa a uma

referéncia que estd fora dela, no mundo.
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Assim, adotamos o eixo das andlises sint&ticas (que & onde
os Meios eletrénicos tém-se mostrado mais rico em
possibilidades expressivas) e resgatamos as evolugdes gque os
diferentes Meios de se produzir uma imagem 3j& patrocinaram ou
podem vir a patrocinar. Munidos deste resgate, retornamos aos
Meios eletrdnicos, e deste confronto de informagdes

resultardo as andlises que concluirdo esta pesquisa.

Desta forma, enfatizamos os diversos meios de produgdo en
si, de maneira genérica, pelos seus potenciais de interacio
com o pensamento cognitivo. Assim, ao verificarmos uma
tendéncia expressiva em cada um dos melios de produgdo
distintos, entenderemos que ela foi propiciada como resposta
a manipulacdo de um tipo especifico de produgdo criativa
(através de um meio especifico de producgdo). E, esse momento
expressivo seréd sempre resultante de um processo cognitivo
presente na sua criagdo. Isto acontece correlativamente, numa
dialética entre a mente e a mdquina que participam da

criacgédo.

Tal fato se repete em todos os meios de produgido. Apenas
escolhemos como foco principal os meios eletrénicos porgque
estes fazem parte de nossa atual realidade histérica, o que
nos permitiréd dissociéd-los de outros aspectos e valores
referentes ac tempo em gque foram produzidos e respectiva

historicidade, os quais decididamente ndo fardo parte de
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nossas andlises. Esta atitude sera mantida guando abordarmos
os demais meios de produgdo, pois estes estarido sendo
observados como procedimentos atuais, usados em nossos
correntes dias, s gue serdo vistos por "olhos eletrénicos",
0 que significa dizer gue, embora os meios mecdnicos tenhamn
demonstrado grande amplitude estética no eixo semlantico, aqui

eles serdo observados apenas pela sintaxe que propiciem.

E, na procura de um método que melhor abargue as questles
sintaticas de um dado campo visual, somos facilmente
arrastados por correntes j& bem enraizadas gque subordinam tal
estudo As regras das ditas linguagens verbals, regras estas
provindas de uma ciéncia légica e linear (analitica-

discursiva). Que se distanciam, portanto, da analdgica e

correlacional (sintética-ideogrifica) gue nos propomos

estudar . Bem nos faz ver, em Poética e Visualidade,

Philadelpho Menezes, na sua andlise comparativa entre a
grafia ocidental e a oriental, esta Gltima estruturada pelo

método ideogramico. (2)

Ndoc negamos a influéncia de teorias formalistas dos
representantes do que se chama "linguistica estrutural®,
especialmente Roman Jakobson, da qual assimilaremos apenas
sua esséncia. Tais tedricos efetuam suas andlises através dos

elementos significantes constituintes de uma obra e, R.

2. Menezes, Philadelpho. Poética e Visualidade - Uma Trajetéria da Poesia
Brasileira Contemporfinea, 1991, pg 35.
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Jakobson propde que todo sistema & organizado por sua prépria

sintaxe e, em comunicag¢do, unidades elementares em uma

cadeia-gistémica s8o, por si sé, portadores de significacio -

880 dotadas de sentido. E estas unidades s&c selecionadas e

combinadas de acordo com o sistema sintatico da linguagem

utilizada.

Aqui j& comeg¢a florecer um dos pontos cruciais de nosso

objeto de estudo.

"Por tréas do muro ndo vejo mais o cartaz; frente ao muro,

o cartaz se impde a mim, sua imagem me percebe." (3)

As obras tém vida prdépria. Elas falam por si, também
cheiram, tocam, estabelecem relagdes sinestésicas, enfim,
basta, a nés, "senti~las". Mas isto & mais complexo do gue
parece, pois ndo basta apenas "enxergi-las". Isto porque
nossos sentidos j& estdo sobrecarregados de vicios que poden
ocasionar miopias e distorgdes indesejavels ao olhar. Como

teremos entdo que proceder?

Como acreditamos que as obras produzidas tém muito a nos
dizer, passamos a observé-las e, por tratar-se de andlise

sintdtica, comecamos com os elementos constituintes de um

3, Virilio, Paul. "A Imagem Virtual Mental e Instrumental”, in. Imagem
MAgquina , André Parente (org.), ed. 34, RJ., 1993, pg. 130. Paul Virilio
faz alugfio a frase de Paul Klee: "Agora os objetos me percehem".
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dado campo visual. Estes elementos pertencem a um conjunto de
possibilidades dentro de determinado cédigo, que cada meio
produtor possui, e a um tratado convencional firmado entre
dois gue conversam, agquele gue fala e o seu ouvinte. Assim,
estamos diante de cédigos de natureza distinta: um gue nos
remeteria 3s fisicalidades das mensagem e, outro que nos

remeteria &s elaboracgdes mentais desta mensagem.

Existem certas condigbes gerals que determinariam aquilo
gque chamamos de gramadtica, ou seja, sistema de regras e
normas de uma linguagem se fazer presente. E necessario que
se nomeie tais condicgdes para que possamos atingir o que
perseguimos: uma possivel gramadtica da Linguagem Visual.
Pois, = ndo seria através desta gramdtica que vislumbrariamos
nosso objetivo inicial ? Se nés chegarmos aos procedimentos
internos de um campo visual, desmembrando-o em unidades-
signos da imagem, regidas por um conjunto de normas que
determinariam o todo, comparariamos os diferentes Meios de
Producdo através destes procedimentos e assim ndo chegariamos

a uma proposta de se trabalhar com os Meios eletrdnicos?

Mas como nos desprender das teorias linguisticas fundadas
no conhecimento advindo da Linguagem Verbal? Como nos
aventurarmos numa Linguagem Visual e atingirmos sua
gramdtica? £ claro que sabemos que se trata de tipo especial

de gramética.
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Portanto, uma gramatica, que deve aclarar as propriedades
que determinariam uma "expressio" qualquer da linguagem,
precisa mostrar os elementos gue a formam e como se da o
relacionamento com todos os demais elementos. Em se falando
de uma Linguagem Visual, repetimos, trata-se de uma atitude
correlacional, ou seja, cada elemento atinge e & atingido
pelos demais dentro de um espago visual dado. Espaco este enm
gue a ordem direcional de leitura ndo & Gnica nem previamente
estabelecida, o que implica no predominio de uma légica onde
dominadncia e subordinag¢do ndo constituem condig¢do necessaria
- ou pelo menos ndo a uma subordinacdo de forma linear,

propriedade especifica da Linguagem Verbal (4).

Sobre operacdes de combinacgdo de elementos dentro de um
conjunto determinado (sintagma) e os escolher diante de um
universo de opgdes possivels (paradigma), R. Jakobson nos
diz: "...0s constituintes de qualquer mensagem estdo ligados
ao cédigo por uma relagdo interna e & sua mensagem por uma

relagdo externa..." (5).

Portanto, existe uma norma interna determinada pelo cddigo
do Meio Produtor que utilizamos e uma norma externa

determinada pela mensagem transmitida e esta dependerd das

4. Veremos mais adiante que os Meios de Produgdo subordinam a Linguagem
Visual aos cddigos fisicos que possuem para efetivé-la.

5. Jakobson, Roman.lLinquistica e Comunicagio, 1969, py.40-41

‘



15
intengdes (fungdes e usos) e dos repertdrios de quem as
utiliza. Eis aqui identificados os cbédigos fisicos e os
dependentes da elaboracdo mental que ja haviamos apontado. E
nesta elaborac¢do mental que se aplicam as caracteristicas
distintivas, as instituig¢des arbitrérias, ou seja, & onde se
permitem injetar as subjetividades, ambiguidades e paradoxos,

enfim, as especificidades humanas.

Vamos pormenorizar um pouco o sistema complexo due
participaria desta elaborag¢do mental (as fisicalidades, ja
vimog, sdo determinadas pelos cédigos dos Meios que produzem

a Linguagem).

O homem cria obras. Em seu momento criativo ocorre o gque
chamam de insight e tudo se passa comc um raro momento de
iluminagdo. Ndo nos interessa detalhar tal estado; para isso

recomendamos o livro Holarguia do Pengsamento Artistico, onde

P.Laurentiz o descreve com muita propriedade.

Mas dai a poucos segundos, o homem, até entdo criador, com
sua incontrolavel (e por vezes detestavel) mentalidade
analitica, passa a interpretar sua obra. A partir deste
momento, sua "obra original' estd fadada & generalizacgio e &
assimilacgdo, quando, num crescendo, val se distanciando de
seu ineditismo até se encontrar em condi¢des para ser
replicada, copiada, imitada. Note gque aqui nd@o estamos usando

o termo réplica de maneira a indicar algum valor negativo;



antes disso, réplica & uma atualizag¢io de uma idéia ja

transmitida, & uma agdo proliferadora do processo signico.

E o que faz nosso artista? (6)

Aprende. Reelabora seu pensamento. E numa nova investida,
dialoga com suas m&quinas e cria novas obras, decorrentes, de
certo modo, da primeira, e que posteriormente, propulsionaréo

novas obras e assim por diante.(j4 dissemos que nio

detalharemos tal estado criativo).

E o gque acontece com a primeira obra que nosso artista
fez? Acaba? Ela adquire vida prépria, torna-se auténoma.
Pertence ao mundo, e ao mundo falaréd nd3o apenas o gue seu
criador assim o desejou no ato de sua criacgdo (7), mas, no
minimo, tudo o gue o mundo for capaz de ouvir, pois esta
capacitada para dizer mais do que seu criador conscientemente
planejou. Cada leitura feita scbre uma obra & um novo momento
criativo detonado. Uma nova leitura inicia um novo processo
gue dependerd do repertdrio de quem 1lé& e do desenvolvimento
dos processos interpretativos que participam desta leitura.
Assim, uma nova obra estd potencialmente apta a ser

produzida. O gue estamos fazendo entdo? Estamos aprendendo.

6. "artista" deve ser entendido aqui como "aquele que cria”.

7. E claro gue existe um efeito estético que determinou a criacdo da obra
e © que se espera € que a obra criada seja capaz de reproduzir efeito
similar nagquele que a chserva, mas seriamos ingenuos se consideridssemos
gque ¢ potencial de uma obra se encerra ai, pelo contririo, & apenas seu
coOmeco.
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Ao estudarmos as obras do mundo encontramos o conhecimento
do homenm impresso em suas singularidades e quando as
analisamos, estaremos confrontando-o com nossos interesses

peculiares, nossos conhecimentos individuais. Em outras

palavras, estamos resgatando o homem, e a nds mesmos, ao

estudarmos a vida de suas obras (obras aqui se remetem a

signos, mas disso falaremos mais adiante).

E bom ressaltar que uma obra produzida & parte atuante do
mundo e diz muito mais do que podemos perceber, pois s
ouvimos o que estamos capacitados para ouvir, e s& vemos
aguilo que nos interessa. Quantas vezes passamos por uma
mesma rua sem sequer percebermos os seus detalhes, e, como &
engracado como eles nos surpreendem guando passamos a

enxerga-1os.

Assim, as obras nos oferecenm, além das intencgdes
declaradas do artista, dados sobre sua materialidade,
dimensdo, sua estrutura diagramdtica, sua lé6gica operacional
e organizacional, enfim, formas "vivas" de pensamento
concretizadas ("vivas" pois sdo capazes de gerarem novas
formas de pensamento a partir delas, desde que se efetue sua
semiose nata). Por outro lado, para gue elas possam adquirir
vida prépria, além das informag¢des que lancam, dependem das

condi¢des e expectativas em que se apresente aguele que as

receba.
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Concluindo, embora este seja um estudo de linguagem e
sobre a sua condig¢d3oc humana e, consequéntemente, sobre
processos cognitivos, n&o abordaremos questdes sociais e
econdmicas dos meios eletrdnicos, ndo utilizaremos bases
antropoldégicas e nem os psicologismos nos interessam, ou pelo
menos, ndo atingiremos tais teorias especificamente.
Trabalharemos no campo das significag¢des, na exata mediacdo
de uma idéia entre um emissor e um receptor. Estaremos dentro
do territdrio dos processos comunicativos em si, no universo

do signo.

Ja4 estamos em condigdes de afirmar, diante de tudo isso,
gue nao nos limitaremos a um exercicio de mera "articulacio
de cbédigos", gque nos levaria a um mero cadastramento de

efeitos especiais, ou a algum tipo de fichamento.

Desta forma iriamos apenas chegar a criar um catédlogo onde
classificariamos os efeitos visuais possiveis de manipulacio
e criagdo de uma imagem informatizada como por exemplo:
texturas diferenciadas e codificadas, padrdes e figuras
simbdlicas e acessivels, efeitos de distorgdes e
metamorfoses, desdobramentos, reflexos, brilhos, deformagdes
na imagem a partir de equagles matemiticas, efeitos de luz e
sombra etc... este software trabalha deste jeito, este outro

ditingue-se desta maneira do anterior, e assim por diante.
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Mas isso ndo nos interessa. Nosso objetivo & chegar a como
tais efeitos participam do processo de elaboragéo da
linguagem, ou em outras palavras, como e quando tais efeitos

passam a "falar".

Estudando linguagens procuramos agquilo que consideramos a
maior contribuig¢do que um Meio de Produgdo poderia oferecer a
uma mensagem visual: a possibilidade de visualizar o
imaginidrio. Imaginario, aqui, n#o & entendido apenas por seu
aspecto ilusério. Nem, contudo, refere-se apenas aos
problemas imagéticos, que encerrariam o problema na imagem ou
reveleriam a imagina¢do. Mas &, sobretudo, a revelagdo dos

processos cognitivos, de carater simbdlico, da mente humana.
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1.2 ESTUDOS PRECEDENTES

Ndo podemos deixar de mencionar que o estudo das

linguagens foi muito desenvolvido com a Teoria da Informacio.

Formalizada nas primeiras décadas deste século, com a
unido das Ciéncias Exatas e Humanas, a Teoria da Informagao
era apresentada como um sistema de base matematica para o
estudo dos problemas de transmissdo elétrica de noticias.
Neste modelo de transmissdo de Informagdc hd o envio de

sinais de um emissor, através de um canal, para um receptor.

E tais estudos se preocupavam em conservar a informacdo
enviada da maneira mais intacta possivel, para gque uma idéia
enviada por um emissor chegasse a um receptor da melhor forma

gue um meio pudesse transmitir.

Podemos registrar agqui alguns conceitos principais de tais
teorias mas o faremos por réapidas pinceladas, pois néo
seguiremos seus métodos; apenas resgatamos alguns conceitos

gque posteriormente poderemos vir a usar.

Pelos fundamentos da Teoria da Informagio, uma mensagem é



21

constituida por uma seqiiéncia de elementos gue transportam
uma informagdo. A informagdo- e por informagdo entenda-se
algo distinto de significagdo (informagdo portanto estéa

P

distituida dos contefidos seménticos)- & reduzida a elementos

de ordem (e desordem), impostos & equiprobabilidade do

repertdrio & disposicgéao.

Poderiamos dizer que informacgdo & algo como uma livre-
escolha dentro de um conjunto pré-estabelecido de opgdes e
para os tebdricos da Informagdo este & um processo mensurével.
Esta medida seria a quantidade de liberdade de escolha
oferecida a quem & destinada a Informagdo. Se a liberdade de
escolha é grande, trata-se de uma mensagem aberta ou
original. Mas se o receptor, frente a uma mensagem, se
encontrasse na condigdo de conhecé-la estruturalmente de

antemdo, a informacdo seria igual a zero.

Percebe-se gque uma informagdo, tendendo para um méximo de
originalidade, torna=-se ininteligivel. 0 novo & determinado
pela quebra das estruturas existentes, onde novidade seria a
introducdo da desordem na ordem. E a essa medida de desordem

chamam de entropia.

Outro ponto discutido por estes teéricos diz respeito a
natureza do sinal ser determinada pelas caracteristicas
fisicas préprias do canal, que podem ser ondas de sons no ar,

impulsos elétricos via cabo, a impressdo feita sobre papel...
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A informacdo, deste modo, precisa ser transformada de tal
maneira que ela possa ser transmitida, por exemplo, de
caracteres alfabéticos para o cbddigo Morse. Essa chamada
"codificagdo" & baseada em um repertdédrio de sinais possivels
nun canal dado (o seu cbédigo). Estes equipamentos sofrem
influéncias externas durante as transmissdes, causando
distorcgdes , ou, como denominaram, ruidos, na informacio
transmitida.

Um grande problema para a teoria da Informacgdo & encontrar
o entendimento entre emissdo e recepgdo, mesmo guando
ocorridas tais distorgdes. E para que se obtenha unma
ntimizagdo da informacdo, cada canal em gue se transmite uma
informagdoc requer um refor¢o para sanar tais problemas de

interferéncia. Este reforgo estd baseado nos fendmenos de

redundéancia.

Sdo estes os conceitos de ordem, repertério, estrutura,
cbdigos, sinais, entropia, ruido, redundéncia... e estdo mais
ligados aos problemas internos da comunicagdo, referem-se aos

cbdigos dos canais 'ou meios' de transmissdo de informacdo.

S80 processos gue acontecem através das propriedades
fisicas dos Meios de Produgdo. Estas propriedades sio o que
determinamos de cbdigose sdoc especificos de cada meio
tecnoldégico~ portanto, sido determinantes importantes para a

sintaxe da mensagem visual. Este sistema de codificagdo pode
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ser de natureza digital, quando constituido por digitos gque
s80 unidades discretas (unidades descontinuas), ou,

analbégica, guando fundadas por unidades continuas.

Quanto as questdes técnicas, internas da comunicacgdo, a
teoria da informagdoc traz reflexdes importantes, mas elas néo
respondem a muitas das perguntas referentes as questdes que
cercam os problemas externos da comunicac¢do, ou, como
haviamos chamado anteriormente, as elaboragdes mentails que

participam da sua formagéo.

Estas questdes sdo melhor analisadas pelos tedricos da
comunicagdo. No processo comunicativo, codificar néo
significa a conversdo de um sistema de sinais em outro, ou
pelo menos, sinais ndo s8o compreendidos como entidades
fisicas. O processo comunicativo & baseado num contrato

firmado entre quem recebe e quem emite a informacgao.

Neste ponto devemos abrir um parénteses: & natural, num
processo onde © homem emite e recebe informag¢les, que o0s
tedricos da comunicagdo déem malor destague aos problemas
sécio~politico-~econdémicos. A acdoc de um homem transmitir e
receber uma mensagem de um outro homem evidencia um
relacionamento entre eles. E este relacionamento se vera
afetado, de alguma forma, por este didlogo. E evidente que,
sendo © homem um ser ideclégico e social, em tudo o que ele

faz deixa suas marcas. Mas ndo pode ser negligenciada a
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possibilidade de recortarmos, dentre suas produgdes, outros
aspectos gue ndo os de ordem social. Este recorte, feito
exclusivamente com objetivos analiticos, nos permitiréa
atingir certas sutilezas de nosso objeto de estudo que,

colocadas em seu ambiente social passavam despercebidas, ou

até, distorcidas e ofuscadas pelos interesses ideoldégicos.

Voltemos aos procedimentos de comunicagdo. Um grupo de
sinais reunidos sob uma estrutura determinada, regido por uma
norma acordada entre o receptor e o emissor, caracterizaria

uma mensadgem.

Temos aqui a figura do signo que come¢a a florecer. A
no¢do de signo ndo & determinada por sua fisicalidade (ou ndo
apenas por ela), mas & o seu puro estado de abstracdo gque o
definiria melhor. A defini¢do de signo é geral, abstrata e
imaterial (definicdo dada pela semidtica de C.S.Peirce). Algo
é& colocado em lugar de outra coisa para representa-la em um
discurso, mas sem ser aquela coisa representada. O signo sé
nos fornece apenas um prisma a respeito da "coisa

representada", pois nunca o atingird em seu estado pleno.

Uma idéia & comunicada através de um signo (internamente
subordinada por sinais fisicos) mas apenas em certo ponto de
vista, que serd transmitido por quem o comunica e, por outro
lado, serd recebida e interpretada de maneira mais singular

ainda, pois lhe serfo acrescentadas as 1déias e pontos de
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vista de quem a estd recebendo.

Essas a¢gbes feitas tanto pelo emissor quanto pelo receptor
referem~se aos problemas externos da mensagem, no universo

das elaborag¢des mentais da linguagem.

J& podemos apontar que, quanto a participacdo dos meios na
comunicacgdo, existem 2 eixos de abordagem. Um eixo, que
chamaremos "A", trabalha dentro do repertdério de cada canal
(produtor e transmissor) da mensagem. S3oc os procedimentos
técnicos de produ¢do e fazem parte do sistema a gue
denominamos de meios de produgdo; e, um eixo "B" que trabalha
sob o percurso de uma mensagem, que vai de uma mente emissora
para uma receptora. Esta mensagem depende da mediagdo criada

pelo eixo "A" para concluir seu percurso no eixo "B",

EIXO A

EMISSOR wommmo oo RECEPTOR

Desenho
Feto
Computagaoc

Assim, no eixo "A", que poderiamos representar por uma
intersecg8o vertical gque corta o percursc da mensagem entre o

Emissor e o Receptor, encontramos as possibilidades de cada
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meio produzir informag¢des, no caso visuais, para se

concretizar uma mensageim.

No eixo "B", trabalhamos através do caminho percorrido
pela mensagem entre o emissor até o receptor, numa linha
horizontal que dependera das secgdes do eixo "A" para se
concretizar. Neste percurso podemos ainda distinguir dois
processos: um efetuado pelo emissor e outro pelo receptor -
note que emissor e receptor nido sdo figuras diferenciadas
apenas posicionalmente pois, aquele que recebe, emite; e
aquele que emite, recebe, ou pode vir a receber, pois ten
condigdes para isso. Portanto, o que aparentemente parece ser
apenas um processo invertido ~ uma mensagem X percorre um
caminho de ir e vir entre emissor e receptor - & uma
proposicdo falsa, pois trata-se, o ir e o vir, de dois

procedimentos distintos.

0 emissor tem uma idéia em sua mente que precisard ser
"traduzida”, ou seja, processada de maneira tal para que facga
parte de um cddigo transmissivel. Por sua vez, o receptor de
tal mensagem terd que, ao receber a transmissio, reverter tal
informagdo para sua mente, ou seja processi-la para que possa
ser recebida formando uma segunda idéia - diferenciada em
certos aspectos da idéia que estava formada na mente do
emissor -~ pois os signos que lhes foram transmitidos apenas

representaram a idéia inicial, n3o eram a idéia em si. Além

disto, se emissor e receptor sdo figuras distintas, como ja
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dissemos, trazem consigo repertdrios distintos em suas
mentes. Portanto, guando signos gdo transmitidos e chegam &
mente receptora, lhes serd acrescido todo um universo de
idéias pertencentes a esta mente receptora, formando assim

uma segunda idéia, que & correlata da primeira sem sé-la em

sua totalidade.

EIXO B ——p EMISSOR wr-—eme welanal ew-mommne - RECEPTOR

Assim, no eixo "A" trabalham-se as rela¢des internas do
signo, com as qualidades gue participam da estrutura formal
de sua apresentagdo enquanto um signo concreto; no eixo "B"
trabalham~se as qualidades externas do signo, lembrando-se
que tais qualidades apenas nos interessam no aspecto em gue

elas participem da sintaxe do signo.

O denominador comum entre estes dois eixos no processo da

comunicagdo & a identidade do suporte do signo que sera

determinada pelo Meio que o produziu. Tratamos agui de idéias

comunicadas o que significa que estas j& estdo corporificadas
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em algo concreto para gue possam ser recebidas. Dissemos, no
inicio, que os Meios de Produgdo viabilizam uma possibilidade
da mente criadora agir concretamente sobre uma receptora

também ativa, numa relac¢do biunivoca.

Podemos dizer, ainda, que os Meios sdo partes do
pensamento de uma época, pois possuem os paradigmas vigentes.
Eles nem precisam assumir suas fungdes enquanto maquinas
transmissoras. Mesmo seu estado de ser magquinal ja traz em si
a potencialidade de vir a significar algo (todas as colisas do
mundo possuem este potencial). E claro que para isso &
necessaria a figura de um intérprete. Podemos, por exemplo,
expor uma paraferndlia tecnoldgica a pGblico como sendo
representante de um pensamento cognitivo, pois as magquinas
possuem elementos estruturais andlogos ao pensamento que as
criou. Perceba-se que elas, assim, dispostas ao pablico,
estardo ali representando algo. Quando vamos a uma Feira de
Informética ou de Automéveis, ndo estamos apenas diante de
midquinas, mas estamos também diante de formas de

conhecimento, polis as coisas sdo pensamentos concretizados.

E, representar algo para alguém, acima de tudo, significa
gue ndo se & este algo - apenas se estd em seu lugar. E mesmo
que ndo represente, mas se apresente simplesmente como
méquina gque &, chegard, no minimo, a ser o que &, ou seja,

uma mégquina, um paradigma.
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E o que nos permite afirmar, como dissemos anteriormente,
gue os meios tanto viabilizam concretamente as representacgdes
gquanto podem representar a si mesmos.

Conseqlientemente, os efeitos especiais eletrénicos por si
mesmos Jj& nos apresentam uma estética diferenciada das
estéticas dos demais meios. A imagem informatizada & pura luz
e isto j& seria suficiente para distingui-la. O que ja
evidencia um novo paradigma estético, uma nova forma de
representacio resultante de um tipo diferenciado de
pensamento que se concretizou. Mas, estes novos estados
estéticos ndo nos trazem gualidades a mais além de sua
apresentacdo formal definida por sua materialidade (no caso
eletrdnico, sua imaterialidade)? Ou, em outras palavras,
além da sua imediata aparéncia, as representagdes criadas

eletrénicamente podem nos informar outras gualidades?

Isto nos remete ao que colocamos anteriormente. Nossa
procura sdo as inovagdes para a comunicag¢do humana, algo mais
que o simples fato de ser. J& vimos que os efeitos especiliais
nos apresentam uma estética diferenciada, mas, o gue estes
efeitos podem vir a significar além disto? Além de seu estado
dé ser eletrdnico? O gue mais eles tém a nos dizer?

E, talvez devéssemos perguntar primeiro, para gue tanto

anseio por esta procura?

Charles S. Peirce nos diz gue o pensamento esti no mundo,

basta vermos as colméias das abelhas, os cristais, a tecedura
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das aranhas...O homem interpreta logicamente tais fenémenos
criando um principio regular que represente sob certo aspecto
acquilo que ele vé&. Por exemplo, no caso das formagdes
cristalinas, ele percebe tal informagio através de seus
sentidos e traduz conceitualmente, cria uma norma que sera

capaz de reproduzi-la (sob certo aspecto).

Através desta réplica criada, o homem "expande" a
informagdo visiva anterior gue ele 14 possuila. Assim, a uma
imagem visual acrescenta-se um conceito formalizado aquilo
que ele chamou de cristal. Poderia estudd-lo mais ainda e
obter outras informagdes, por exemplo, a sua estrutura
quimica, molecular, seus aspectos fisicos e materiais. Com
isso ele vai aumentando o nimero de dados daquilo que ele
conhece como uma formacgdo cristalina, aumenta seu repertério
sobre o assunto e aproxima-se cada vez mais do fenomeno que
convencionou chamar de "cristal". Embora nunca chegue a uma
verdade absoluta sobre os cristais, pois estes ndoc permanecem
estiticos no mundo (1), mas hipoteticamente, ele acredita que

a alcangara: & o que o faz persegui-la.

Em se tratando de trabalho de ciéncia exata isto nos
parece claro, inclusive quanto a esta busca de uma verdade
sobre os fendmenos. Mas, e scobre as chamadas humanidades, e

especialmente, sobre as artes, também procedemos assim?

1, ...assim como o nossc instrumental para anflises mudam também a medida
gque aprimoramos nosso conhecimento ...

v
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Em arte, especificamente, nfdo se necessita trabalhar com
o0s chamados signos genuinos (como define Peirce), agquele que
exige um contrato pré-estabelecido que lhe assegure a sua
condigdo representativa. Mas mesmo assim, trabalhando-se
entre ambigliidades, o artista precisard transportar uma idéia
para um suporte que possibilite sua transmissdo e seré
necessario que alguém a receba para que se complete seu ciclo

de vida enguanto signo.

Em trabalhos artisticos tratamos de um tipo especial de
mensagem. O artista trabalha entre ambiguidades, decorrentes
de insights inovadores e inexplicaveis. Mesmo assim, ©
artista precisara transportar sua idéia para o suporte - e
esta idéia pode se dar exatamente no momento deste processo -
e, para que se complete o ciclo de vida desta idéia, é
necessério que se receba esta mensagem, ndo importando guem
ou como se daréd esta recepgdo e nem ac menos de gue maneira
seri interpretada pois & obra aberta e original. Além disso,
a obra artistica se auto-apresenta, ndo é necessarla a figura
externa de um objeto referencial, ou sequer de um fenbmeno
real que estejamos a procura de suas verdades (como no caso

do trabalho cientifico).

Podemos pdér em discussdo o grau desta abertura e
originalidade da arte, pois o receptor precisa estar pré-

disposto, em algum sentido, .a receber o objeto artistico;
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caso contrédrio, serdo apenas sinais, borrdes, chuviscos,
ruidos causados por interferéncia de um canal, por exemplo. O
homem transforma estes ruidos em signos; & agquele que os
interpreta gue lhes concede sua magnitude (2). Por outro
lado, podemos ainda dizer gue ndo existe algo totalmente
original, pois sempre que interpretarmos uma obra, a
remeteremos a alguma experiéncia anterior que tivemos e
encontraremos ai uma leitura légica inteligivel para este
padrdo que se apresenta original. £ o que distingue um mero
sentimento de um pensamento. Sentiméntos sd0 desprovidosde
agdes cognitivas (3).

E mesmo antes de alcangarmos esta leitura légica (guando
interpretamos uma obra), todas as coisas que possuem forma
concreta estdo estruturadas sob algum principio ordenador, o
que j& direcionaria, de alguma forma, as nossas leituras. E
isto ja& a desqualifica dos estados plenos de originalidade.
E, formas, que ndo estdo concretizadas ainda, pertencem ao
universo das idéias, néo podem ser transmitidas e s& passario

a fazer parte da cadeia comunicativa quando se concretizarem,

2. "aguele gue interpreta" nlo precisa ser necessariamente um homem. Uma
miquina interpretas signos através de seu sistema de codificagdo. Mas a
sua interpretagfio estard em estabelecer relagdes do tipo acende/fapaga,
zero e um, liga/desliga, ou seja, uma miquina gque interpreta sinais (gque
s8o signos) concede a sua magnitude, pela sua condic8o de méqguina,
traduzindo sinais de um cédigo para outro. Se o interpretante for a mente
humana, a sua condig¢ioc humana interpretari estes signos diante de toda a
sua subjetividade inata.

3. 0 valor cognitivo de um pensamento estfi no elo que este pensamento
possui, que conecta ag representacdes em penszamentos subsequentes. Ver
Plaza, Julio. Traduclo Intersemiética. col. estudos, ed. Perspectiva, Sido
Paulo, 1987, pg 18.
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efetivamente, sob algum cédigo. E o gque une definitivamente

pensamento e linguagem!

Portanto, ndo existe a possibilidade de se transmitir alguma
coisa que esteja num estado de total originalidade! Existem,

sim, momentos originais que podem ser observados em uma obra.

Mas, enguanto um cientista busca a verdade sobre os fatos,
o artista busca alguma verdade? Alguns responderiam: busca a
sua verdade particular, busca o aprimoramento da

sensibilidade da espécie, e decorrente disto, o conhecimento.

Sabemos que estamos discutindo puras abstracdes, a prdpria
nogdo de signo & abstrata. Nunca atingiremos os objetos
representados pelos signos, isto é notdrio. Quando
representamos alguma coisa, apenas estamos colocando algo no
lugar de outro, nunca o substituimos por sua totalidade. H&
sempre uma acdo de substituicdo, uma perda, e ha sempre um
ganho também, que nos & dado pela sua concretude efetivada:

coisa que as idéias almejam mas sO conseguem atingir através

de uma mediacgéo.

E como acreditamos que pensamos somente através de signos,
algo que estd no lugar de uma coisa mas que nd3oc & esta coisa,
pensamos através de simulagdes e virtualidades, e & disto que
é formado nosso imagindrio e o decorrente conhecimento, de
puras possibilidades de ser. S3o esquemas, modelos, imagens

ou sinteses natos ou gque, num certo sentido evolutivo, nos
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vdo sendo incrustados, que formam nosso sistema cognitivo.

Conforme M.Ldcia Santaella, perseguimos uma constante
atualizagdo de nosso conhecimento. Cada atualizagdo seria uma
nova leitura de uma lei geral e abstrata (signo) que se
somaria e se multiplicaria numa corrente evolucdo da espécie.
Isto denunciaria, ainda segundo Santaella, a esséncia

simbblica do pensamento do homem.

E este pensamento torna-se concreto nas coisas. As obras
criadas pelo homem sdo a concretizagio de seu pensamento.
Por isso & vital este didlogo permanente com os objetos do
mundo; & guando assumimos o pragmatismo gque assentamos nossas
idéias em bases concretas e objetivas. E este & o motivo do

anseio em nossas procuras.

A esse respeito, JGlio Plaza, em Traducdo Intersemidtica,

nos diz que "0 Universo das ferramentas fisicas e o Universo
das ferramentas 'invisiveis', tais como as linguagens e
sistemas de signos em geral, sdo ampliagdes dos processos
mentais do homem e supdrte de seu pensamento e de sua
sensibilidade. Basicamente, ¢ homem constréi tecnologias para

multiplicar a sua competéncia para a Expressao" (4).

Os Meios desta forma sio extensdes de nossos sensores e

4. Plaza, Julio., Traducdo Intersemibtica, 1987, pg. 65.
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possibilitam, assim, que percebamos os fatos do mundo, bem
como, sdo mediadores que possibilitam o acesso a estes novos
conhecimentos. O0s Meios, ainda, nos possibilitam criar novas
obras e estas atuarido no munde provocando novos fatos que
serdoc novamente percebidos. Pois as obras sdo fendmenos do
mundo, sdo autdnomas, o que significa gue elas sdo algo a
mais do gue apenas aquilo gue causou sua producgio. Como Jja
dissemos, ha& uma perda nesta tradugidoc de uma idéia para sua
forma concretizada e um ganho que se faz presente na
concretude da obra realizada. Foram colocadas no mundo para
serem novos fendmenos a serem percebidos e gerarem novas
obras e conseqiientes fatos no mundo que patrocinardo mais

obras.

Neste momento, entra em agdo a mente interpretadora (que é
inata ao homem) a qual diante de toda a sua virtualidade
dialoga com os meios (e suas decorrentes obras criadas),
perplexa com toda a concretude gue deles emana e cria outras

obras.

"Quanto valeria um pensamento gue nunca fosse tranformado
por seu cbjeto?" nos indaga Pierre Lévy, em As Tecnologias da

Inteligéngcia, e continua, "Talvez escutando as 'coisas', os

sonhos gue as precedem, os delicados mecanismos gue as
animam, as utopias gque elas trazem atrds de si, possamos
aproximar-nos aoc mesmo tempo dos seres que as produzem, usam

e trocam, tecendo assim o coletivo misto, impuro, sujeito-
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objeto que forma o meio e a condi¢do de possibilidade de toda

comunicac¢do e todo pensamento" (5).

Diante do guadro descrito, nossas expectativas acabam
determinando os caminhos metodolégicos gque seguiremos. Deste

modo:

1. Ndo subordinaremos a Linguagem Visual a normas e regras
de outras linguagens; ao invés disto, percorreremos suas
préprias regras observando aquilo que as imagens tém a nos

dizer;

2. Ndo nos aprisionaremos em nossas préprias idéias, nas
amarras dos universos ideoldgicos. Ndo nos satisfariamos com
teorias fundadas por interpretacdes individuais ou idealismos

exacerbados;

3. Ndo nos guiaremos cegamente por nossos sentidos, pois

estes encontram-se, hoje, viciados pelos estimulos visuais;
4. Nio nos encerraremos nas potencialidades fisicas dos
Meios. Isto ja vimos, nos levaria a um mero cadastramento de

efeitos especiais.

Na Introdugdoc deste trabalho definimos que estas eram as

5. Lévy, Pierre. As Tecnologias da Inteligéncia, ed. 34, Rio de Janeiro,
1993, pg. 11).
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quatro tendéncias atuais de abordagens pelos tedricos da
Linguagem Visual. J& discorremos sobre os motivos pelos quais
ndc seguiremos suas diretrizes. Iremos penetrar no territério
das significacgdes pois, "o signo & a Gnica realidade capaz de
transitar na passagem da fronteira entre o que chamamos de
mundo interior e exterior" (6). E utilizaremos o modelo

semidtico de Charles Sanders Peirce pelos motivos j&

apontados.

Acreditamos que a estrutura de raciocinio patrocinada pela
Semidtica & a que melhor nos coloca diante do nosso problema:

Através da observacio cautelosa das obras produzidas pelo

homem procuramos o pensamento, como diria Peirce, que estd no

nundo!

E, antes de nos aventurarmos no universo da Semidtica
propriamente dito, devemos ainda, neste capitulo dos estudos
precedentes, citar alguns trabalhos que se referen
especificamente 4 sintaxe da Linguagem Visual. Estamos
cientes de outros trabalhos que de alguma forma tocam sobre o
assunto do signo visual, mas falaremos apenas daqueles que

mais se aproximam da problemdtica por nés levantada.

0 primeiro trabalho com que tivemos contato sobre este

tema especifico foi o de Donis A. Dondis, em seu livro

6, Plaza, Jilio., Traducfo Intersemibdtica. col. estudos, ed. Perspectiva,
880 Paulo, 1987, pg 19.
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Sintaxe da Linguagem Visual (7). E um trabalho baseado nas
teorias da comunicagdo e percepc¢do, utilizando-se de
pressupostos das teorias da Forma como estratégias para a
elaborag8o da Linguagem Visual. Assim, observa varias pegas
publicitédrias a partir de sua distribuicdo espacial, dimens&o
dos elementos constituintes, organizagdo, formas, movimento,
equilibrio, simetria... Chega a uma classificagdo da
Linguagem Visual, pela sua sintaxe, contrapondo figuras que
se opfem no espago visual, isto &, organiza seus elementos
classificatérios entre simétricos e ndo simétricos, dinamicos
e estaticos, grandes e minimos, em equilibrio e
desequilibrio, ordem e caos e assim por diante. Consideramos
seus métodos eficientes para abordar os fendmenos da forma,
pols seus pardmetros sfo determinados pelas leis
convencionalizadas das teorias da Gestalt. Mas e guanto aos
outros elementos perceptivos, aqueles que se apresentam de
forma subliminar num campo visual? As texturas, as cores, os
brilhos, as marcas e gestos do meio produtor e do seu
criador, enfim, as gqualidades informativas gue atuam por
estimulos de menor intensidade em uma mensagem e gue nos
atingem como meras possibilidades de sentimentos? Estas
gqualidades nos interessam, pois, mesﬁo que elas ndo cheguem a
estabelecer efetivamente um pensamento e que portanto ndo

possuam algum valor cognitivo, elas tém todas as

7. Dondis, Donis A. Sintaxe da ILinguagem Visual, ed. Martins Fontes, Sido
Paulo, 1987.
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possibilidades de virem a formar um padrdo cognitivo. E por
isso, ndo podem ficar de fora de nossas investigag¢des pois
delas dependem raros momentos de admiracgido. Admirar uma obra
é perceber a grandeza de cada detalhe. Além disso, estas
gualidades ambiguas nos oferecem um grande nimero de

interpretagdes que ndo podem ser descartadas.

Outro ponto que colocamos em discussdo & gue fundar uma
Linguagem Visual sobre padrdes de um sistema fechado de
interpretacdes limita demais um c6édigo que, por si =6, se
apresenta aberto e paradoxal. Queremos dizer com isso gque,
dependendo do ponto de vista de quem observa um signo visual
ele muda sua significagdo, e isto acontecerd com todos os
pontos de vista possivels para aquele signo, ou seja, & unm

sistema aberto a infinitas interpretagdes.

Mas, ndo podiamos deixar de registrar este trabalho que
nos mostrou alguns determinantes para as questdes de aspectos

referentes a forma e seu espago ocupado.

Outro trabalho que devemos citar é Communication Design
2000, de Heinz Kroehl (8). Este & um livro importante pois se
trata de trabalho muito similar aoc nosso. Fundamentalmente,
trabalhamos com os principios da Semiética para abordarmos o

mesmo assunto. De sua leitura, comegamos a perceber alguns

8. Kroehl, Heinz. Communication Design 2000. ABC Edition, Zurich, 1987.
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pontos gque o distinguiriam de nossa pesquisa. Vamos apontar
rapidamente alguns aspectos mas deixaremos que, caso haja
interesse, nosso leitor diante dos dois trabalhos

identifigue por si mesmo as diferencgas.

No livro Communication Design 2000, o autor refere-se a
Peirce como formulador da Semidtica em que baseia seu
trabalho. Aponta logo a seguir alguns dos comentadores de
Peirce e entre eles estd Ch. W. Morris (9).0 autor segue a
divisdo dos trés eixos da linguagem em sintédtico, seméntico e
pragmidtico, remetendo aos trés eixos do signo de Peirce: o
fundamento, o objeto e o Interpretante. (Esta divisdo da
linguagem fol proposta por Morris). Heinz Kroehl propde
trabalhar nos trés eixos da linguagem assim definidos. No
caso de nossa pesquisa nos interessa somente quando ele

trabalha sobre o eixo da sintaxe.

0 que come¢a a nos distanciar deste autor & a atitude por
demais positivista que ele assume ao ler Peirce. Como
consequéncia disto, suas especulac¢des se encerram no objeto
de estudo, o que contradiz com a esséncia do pensamento
peirciano. O autor prende-se de tal forma a seu objeto de

andlise que quando chega no momento das conclusdes, perde-se,

9. a nosso ver, a semidtica de Morris afasta-se um pouco dos principios
peircianos fundamentais, mas nfo vamos entrar em detalhes neste ponto
pois seria irresponsabilidade de nossa parte fazer uma andlise
comparativa entre esses dois tefricos em tHo breve espago. Quem melhor
argumentou sobre os aspectos divergentes entre Morris e Peirce foi a
Prof. Dra. ILiicia Santaella nas suas aulas sobre Estética e Semidtica
ministradas na PUC-SP, 1993.
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esgueira-se para outros caminhos, os socials e econémicos que
esmaecem toda uma classificag¢lo gque havia demonstrado

anteriormente muito bem.

Suas conclusdes a respeito das novas tecnologias de
comunicac¢do surgem a partir dos beneficios econdmicos, das
mudan¢as politicas e socials gue possam decorrer delas, dos
avangos didaticos. Concordamos com tudo isso, mas estas ndo
sdo conseqléncias diretas do que se tratou nos capitulos
anteriores que fundamentava-se nas questdes da estética,
pelos principios semibéticos. Criou-se um vazio, que esperamos

preencher com nossas observag¢bes sobre o assunto.

Além disso, ele resgata os principios de Saussure guando
refere-se as distingdes entre significante e significado.
Peirce, em sua teoria, absorve esta unidade dicotdémica
sugerida pela disting¢do saussuriana mas, de maneira a
"embuti-la" nas suas relag¢des lbgicas, triddicas por
exceléncia. Peirce acreditava gue na triade encontramos
ménadas e diadas logicamente relacionadas, e disto

fundamentou seu pensamento (10).

10. Assim, podemos ¢cbservar, em Peirce, o que se aproximaria da referida
distingio significado/significante nas relagdes entre Chjeto Dindmico e
Objeto Imediato, por exemplo. Ou, ainda, ac observarmos, na relacdo
triddica de Peirce, © signo em si mesmo nos forneceria o significante,
enquanto gque o Objetc deste signo, o significado. Isto se quisermos
tranpor alguns procedimentos de raciocinio dentre duas teorias que sio
basicamente distintas, pois para Peirce, o significado de alguma coisa
denota um propdsito confesso desta coisa, & algo que estd declarado e
explicito. Em Saussurre o significado & algo definido pelo seu estado de
existéncia em um significante.
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Estes s8o alguns fatores essenciais que percebemos ao ler
este livro, mas vamos prosseguir um pouceo mais com ele. O
autor se propde a chegar a uma gramdtica da comunicacéo
visual através da Semidética. Até aqui estamos percorrendo os
mesmos caminhos. Donde ele subdivide, a partir dos principios
semidticos, a informagdo visual em:

a. elementos perceptivos;
b. figuras e padrdes;
c. objetos;

d. relacgdes entre objetos.

Cabe dizer que ele demonstra todos esses niveis com
bastante competéncia. O que nos incomodou, logo de inicio,
foi a distingdo que ele fez entre os itens a e b, e entre b e

b,

€, que em nossc trabalhc demonstraremos tratar-se, o item
tanto de elemento perceptivo quanto de objetos s& gque em
niveis (ou momentos) de observacdo diferentes (resgatando,

assim, a divisdo triaddica de Peirce, onde o interpretante &

Em Peirce teriamos uma terceira agdo do signo ¢ue poderiamos chamar de a
sua significagfo. Esta se distingue do seu significado e seu significante
e estaria mais ligado as relagdes das fungdes e usos deste signo. Em
Saussurre, as significagdes peircianas fariam parte de subdivisdes do
gignificado. Portanto, podemos observar agdes dicotbdmicas atuantes no
mundo através das teorias peircianas mas se, e somente se, orientarmos
nossas anfilises para elas. O gque ji demonstra que as estamos
contextualizando de alguma forma, e agindo assim, nossas andlises estario
sendo movidas por uma intengdo pré-estabelecida e, este jA & um vinculo
suficiente para supormos seu estado em terceiridade, portanto, triadico.
Mas estas questles servem apenas para ilustrar nossas colocagdes sobre o
livro de Heinz Kroehl, ndc nos prolongaremos sobre isto.
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gue determinard a condig¢do do signo).

0 autor propde abordar os trés eixos de linguagem, o
sintatico, o seméntico e o pragmitico e, diante de proposta
tdo ambiciosa e de tal complexidade o autor nos deixa a
deseijar, o que resulta em obra um tanto fragmentada e
hermética. Por exemplo, quando fala sobre os meios de
produgdo de uma mensagem visual, coloca o computador grafico
como instrumento similar ao sintetizador de sons, buscando um
paralelo entre a imagem e a misica. 0 gue concordamos
plenamente mas ele apenas cita rapidamente tais
caracteristicas dos meios eletrdnicos. A nosso ver este
aspecto nos faz refletir sobre a Sintaxe Visual, pois & no
eixo sintdtico que a misica se encontra mais ricamente
desenvolvida, e nos mostra caminhos ainda por percorrer e de
onde baseamos nossa pesquisa. Além disso, nos limitamos a
estudar apenas os aspectos sintiticos da linguagem visual
enguanto gque o autor trata da sintaxe, da semadntica e da

pragmatica, tarefa que nos parece quase inesgotivel.

Estes sdo alguns pontos de vista, repetimos, de obra

importante sobre o assunto da Visualidade.

Poderiamos citar ainda o excelente trabalho da
Enciclopedia Del Disefioc onde Abraham Moles e Joan Costa

(entre outros) discutem os Meios e a Linguagem Visual sob

diferentes aspectos.
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Em suma, cada um destes trabalhos (e outros gue néo
estariam diretamente ligados a nossa pesquisa) preenchem o
universo do signo visual, cada qual sob seu ponto de vista e
todos eles nos ddo uma maior compreensdco deste fendmeno de

tipo especial de signo - o Visual.

Esperamos atingir uma parcela deste universo e conseguir
incitar a outros, que se sintam estimulados e provocados, a

preencherem as "brechas" deixadas por nés.
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1.3 UMA ABORDAGEM SEMIOTICA.

E, para falar de Semidtica, precisamos falar dos conceitos

fundamentais de Charles Sanders Pelrce, seu fundador.

Evidente que iremos apenas delinear alguns pontos gue
servirdo diretamente a este trabalho: & projeto ambicioso

falar de tal teoria em tdo pequeno espaco.

Sobre Peirce, podemos citar o excelente trabalho de Llcia

Santaella, pelo resgate de seus ensinamentos. Seus livros A

Assinatura das Coisas (1992) e A Percepcdo - uma teoria

semibdtica (1993) muito tém aclarado sobre os meandros do
pensamento peirciano. De fato, toda a obra de Licia Santaella
deveria ser estudada por agquele gue quer ter acesso aos
escritos de Peirce, pois ela tem se dedicado a seu trabalho
h& muitos anos e & uma especialista do assunto. Visto que
Peirce ndo deixou obra formalmente elaborada e gue grande
parte de seu trabalho encontra-se ainda na forma de
manuscritos, temos que confiar em comentadores responséveis
de seu trabalho e sem divida assim o faz L.Santaella, com

responsabilidade e muita propriedade. Todo o conhecimento
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citado agquli sobre a semidtica peirciana passa de alguma
maneira por ela. Por suas aulas e palestras, por seus livros,
por conversas pessoais a respeito do assunto, que gentilmente
nos foram possibilitadas, ou por bibliografia indicada
diretamente ou através de outros que tiveram algum contato

com ela.

De inicio, & necessirio dizer que a "Semidtica de Peirce
é uma disciplina filoséfica cientificamente concebida e ndo-
antropocéntrica. Primeiro sentido: embora a semidbtica seja,
de fato, uma filosofia dos signos, o estatuto da Filosofia,
em Peirce, ganha um sentido totalmente novo em relagdo ao
passado filoséfico...Segundo sentido: embora sua Semidtica
seja, de fato, uma teoria do conhecimento 'capaz de explicar
e interpretar todo dominio da cognigdc humana', ela ndo esta
confinada nos reinos das semioses humanas. Ao contrario, é
tdo geral a ponto de nos fornecer elementos para compreender
e descrever semioses de qualguer ordem, sejam elas fisicas,

orgdnicas, humanas ou cosmoldégicas..."(1)

Mas, embora seja disciplina filoséfica, existe um outro
tipo de estudioso dos escritos de Peirce, que Santaella
distingue dos fildsofos, que sdo os semioticistas. Os
semioticistas buscam, na Semidtica, fundamentacdes tedricas e

metodolégicas especificamente signicas para abordar seus

1. Santaella, Liicia, A Assinatura das Coisas, 1992, pg 53-54.

v
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objetos de andlise. 0s semioticistas sdo pessocas de
diferentes &reas, das diversas disciplinas especializadas gue
trabalham com 0s signos e gque recebem, como maiores criticas,
justamente o fato de negligenciarem , voluntéria ou
involuntariamente, o cardter geral e abstrato da obra de
Peirce, exatamente por que o gue querem sio respaldos para os
problemas praticos das suas disciplinas particulares.
Santaella diz ainda que "o uso constante e sistemidtico de
recursos dirigistas tem levado a um reducionismo abusivo de
sua obra (de Peirce) que acaba confinada a um esqueleto

classificatério de signos estereotipado e ressecado®. (2)

Mesmo assim, sabendo dos riscos gque corremos, o presente
trabalho se encontra na linha dos semioticistas, & Semidtica
aplicada, pois acreditamos que mesmo os reducionismos por
vezes sd0 necessarios. As ac¢des de sintese sdo importantes,
principalmente porgque possuem grande valor operacional para
se comecar a pensar e analisar um problema. Além disso, a
maneira como entendemos as estruturas classificatérias, e que
Santaella nos explica muito bem, difere do que muitos
entendem por classificagfio, pois Peirce nos oferece maneira
inovadora sobre isso. A diferenga, nas palavras de Santaella,
entre as classificacgbes peircianas das outras & que elas ndo
s&o excludentes, sdo classificacgfes simultaneas e

onipresentes. E necessirio, entdo, um certo esforgo mental

2. Ibidem, pg 55.
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para operar as classificac¢des peircianas como onipresentes,
pois elas sado facetas a partir das quais ndés examinamos um

mesmo fendmeno.

Cada elemento definidor de uma classificagdo co-existe conm
os demals sendo sempre relativo a um ponto de vista
determinado, gue ndo exclue os demais, apenas aborda-se

diferencialmente as questdes, como veremos adiante.

Nosso trabalho estd baseado na Teoria Geral dos Signos.
Para Peirce, a classificacdo dos signos, apontada na sua
Teoria Geral, é apenas um instrumento para se estudar a
Légica. O seu objetivo era atingir o estudo dos métodos
racionais. A finalidade de sua semiética era estudar os tipos
de raciocinios e atingir as questdes quanto ao
desenvolvimento do método (3). O que significa que a Teoria
Geral dos Signos ndo era o seu fim Gltimo. O que Peirce
gqueria era, portanto, atingir a Metodéutica. Logo, o que
estamos utilizando & somente uma pequena parcela da teoria

peirciana.

Além disso, destacaremos apenas aqueles aspectos da

Semidtica que estdo ligados mais diretamente aoc nosso

3. "A intengioc que norteou os esforgos de Peirce foi a de fundar uma
filosofia efetivamente cientifica...A Semiética &, assim, a doutrina de
todos os tipos possiveis de signos sobre a qual se funda a teoria dos
métodos de investigagdo utilizados por uma inteligéncia cientifica"
(Santaella, M. Ldacia. A Percepgfo - uma teoria semidtica, Experimento,
S&o0 Paule, 1993, pg 34).
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universo pesquisado, o que reduz ainda mais nossa abordagem.

A Teoria Geral dos Signos apresenta conceitos dos mais
gerais e abstratos. Estes formardoc as bases fundamentais para
se iniciar o estudo do universo dos signos. Chegando-se a
tipos gerais de signos, seremos capazes de confronté-los com
signos particulares e concretos. Nesta dialética entre
conceito geral (4) com os fendmenos existentes (gue nos
trazem suas singularidades) & que se fundamentam as

classificagdes peircianas, as quais seguiremos.

0 trabalho de Peirce, prosseguindo, estd baseado na crenga
de que tudo pode ser tragado sobre trés categorias basicas de
existéncia (que sdo gerais e abstratas). Sdo elas conhecidas

como Primeiridade, Secundidade e Terceiridade (5).

4., Estes conceitos gerais sdc também atuantes no mundo. Veja gue todo
pensamento estA presente também no gue chamameos de mundo orginico e ala
se desenvolve, isto porque ndo pode haver pensamento sem signo e nem um
"Geral” sem um "caso particular" que o corporifique.

5. Tais principios estio fundamentados nas categorias universais da
andlise ldégica do pensamento.

Donde Peirce distingue um estado monddico: como uma "pura natureza, ou
qualidade sem partes ou aspectos, & sem corpo"...Esta seria a
manifestagdo da primeiridade, mas "Uma generalidade desse tipo &
desprovida de utilidade, a menos gue haja a perspectiva de concretizi-la
alguma vez num fato" (pg. 88-89, 05 Pensadores, Charles Sanders Peirce,,
Abril Cultural, 1980);

Um estado diddico: " A idéia de segundo predomina nas jidéias do causar e
da forga estitica. Causa e efeito sic dois; e as forgas estiticas ocorrem
sempre entre pares”, mas, “"Se houver um processo entre o ato causal e o
efeito, constituird ele um termo médio, um terceiro. Terceiridade no
sentido categorial & o mesmo que mediaglc. Por essa razio, o diddico puro
é um ato de vontade arbitréiria ou de forga cega, pois que hid alguma razdo
ou lei que o governa -existiria terceiro- como mediagdo"..." A existéncia
& puramente diddica®.(Ibidem, pg. 91);

Un estado triéddico: "A idéia mais simples de Terceiridade dotada de
interesse filos6fico & a idéia de signo, ou representagido..." (Ibidem,
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O Primeiro momento & a pura existéncia de algo, qualguer
coisa, sem conexdc ou relacionamento com qualquer outra
coisa. B a pura existéncia presente, nada mais que

possibilidade de existéncia.

Assim que a agdo faz, da existéncia desse algo, uma

ocorréncia, Peirce chama de Segundo.

No Segundo, a apreensdo de um fendmenc na consciéncia é
sempre colocada em relacdo a outro fendmeno: had o impacto, o
elemento de conflito, a confrontagdo. O Segundo & apenas o
ato em si, a experiéncia, a reagido gue causa mudanga de

atitude.

Desta acdo, © homem produz o Terceiro momento, que & o
relacionamento entre o Primeiro e o Segundo. O Terceiro
momento &, pols, a apreensdo mental de um fendmeno. Atréas do
cariter do Terceiro, hd sempre a permanéncia da razdo, o

reconhecimento de possibilidades e suas utilizacgdes.

Perceber um objeto & o Segundo, ou seja, & a formalizacio
do Primeiro, enquanto que perceber as possiveis fungdes e

normas formativas deste objeto & o Terceiro.

pg. 93).
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Entender os fundamentos da semidtica requer entender estas
trés categorias, pois tudo serad elaborado a partir delas.
"...as categorias fenomenolbdgicas de Peirce sdo categorias
formais e universais(...), sdo dinaAmicas, interdependentes e,
a cada campo em gue se aplicam, apresentam-se nas modalidades
préprias daguele campo. O que se mantém em todos os campos &
o substrato légico dos caracteres de primeiro, segundo e

terceiro."(6)

"Algo considerado em si mesmo & uma unidade. Algo
considerado como um correlato ou dependente, ou como um
efeito, & segundo em relacdo a alguma outra coisa. Algo que,
de algum modo, traz uma coisa para uma relag¢do com outra & um

terceiro ou meio entre as duas"(7).

Esta disposic¢8o de interdependéncia e simultaneidade
resulta numa cadeia que se desenvolve analogamente &s trés

categorias de primeira, segunda, e terceiridade.

Isto significa que determinadas macro-estruturas
patrocinados pelas trés categorias comportam subdivisdes
também em nimerc de trés, correspondendo a&s categorias da

Primeiridade, Secundidade e Terceiridade. E, por sua vez,

6. Santaella, Licia. “"por uma Classificagdo da Linguagem Visual", in FACE
Revista de Semiética e Comunicagfio, vol. 2, n. 1, 1989, pg 47.

7. Peirce 1992:280. in Santaella, M. Licia. A Percepciio - uma teoria
semidtica. Experimento, 1%93, pg 36).




52

tais subdivis®es também comportariam mais trés, mais trés...

0 3 passa a ser elemento basico nessa teoria, como se pode
perceber. No processo signico, cada signo (que & triaddico por
exceléncia) & compreendido como um processc no gual 3

referéncias: o fundamento (que & o signo em si), o objeto

referencial e o interpretante se relacionam entre si.

Vamos entender melhor og 3 determinantes do signo ~ os
trés elementos que lhe conferem sua genuina condigéo

triddica.

0 seu fundamento & aguilo que da as condig¢des para algo se
apresentar formalmente como signo, & o signo em si. Esta
condicdo pode ser de 3 tipos. Ele pode ser um qualissigno, o
gque significa que & uma gualidade o gue lhe confere a sua
condigdoc signica. Neste caso, o seu estado aparente se

apresenta como uma gualidade.

Pode ser também um sinsigno, significa que & um existente,
isto &, faz parte de um universo. Dentro de um universo
determinado distinguimos um existente que faz parte dele.
Este existente & distinguido através da ac8o diddica que
exerce sobre o universo gue o contém, isto &, sua existéncia
& apontada através do relacionamento existencial que mantém
com seu universo. 0 seu estatuto de apresentacdo serid parte

de algo maior ao qual pertence, ele indicari este universo
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Pode ser, ainda, um legissigno. E portanto uma lei, um
principio regulador que fara com que este signo seja
interpretado de tal maneira. Seu estado de apresentacido faz
parte de um sistema que tem a capacidade de representar algo

-

que ndo & este sistema.

Como podemos perceber, os conceitos acima citados perpetuan
as relagles triaddicas levantadas pelas 3 categorias
essenciais de existéncia, gque j& mencionamos.
0s qualissignos se remetem &s primeiridades, os sinsignos &s
secun&idades e os legissignos as terceiridades. E claro que
isto se dia por suas domindncias especificas, dependendo
da perspectiva com gque abordarmos as relacgdes dos signos,
estas podem se inverter, pois, como ja dissemos, as operagdes
classificatérias em Peirce sdo onipresentes. Esta onipresencga
é aqui constatada pois. temos gque apontar sob que aspecto
estamos observando tal ponto para podermos classificéa-lo.
Podemos também remeter as relag¢gdes do "signo em si mesmo", no
seu fundamento, com as primeiridades; as relacdes com o
"objeto referencial" com as secundidades; e o "Interpretante"
com as terceiridades, e tudo funcionard como um grafo de trés
pontas gue val proliferando sempre com mais trés a partir de
cada uma de suas extremidades. 0 gue Peirce determina sio
unidades abstratas e gerais de andlise que a partir de nossos

interesses vdo se concretizando objetivamente, formando uma



arquitetura dinadmica. Assim, de uma idéia geral vamos
caminhando para uma singularidade especifica com a intencéio

deliberada de observarmos suas especificidades. Tais

observag¢des surtiriam um efeito que afetaria as proposigdes
originais, causando assim uma expansdo no conhecimento tanto
daquela idéia geral inicial, quanto no da disciplina

individual de nosso interesse.

Conforme a definicio de Peirce, o signo & um sistema
aberto e dindmico; & a prépria formalizagio de um sistema
"yvivo", acrescentaria Santaella. E, coisas vivas dependem de
algo gue possibilite a continuidade e expansdo de suas vidas.
Esta & a idéia que devemos manter em nossas mentes quando

guisermos entender o que Peirce chamou de signo.

E & o Interpretante o 6rgdo vital de um signo. A vida do
signo depende nfdo sd daquilo que o produziu mas do efeito que
este signo causou, ou venha a causar. Este efeito tem todas
as condicbes de se exteriorizar em outro signo: & quando o
signo se completa e se universaliza. E uma idéia em potencial

tomando corpo no mundo. $6 assim ela se dinamiza.

Vamos falar um pouco sobre este interpretante. Uma idéia
formalizada estd apta a produzir um efeito em um Intérprete,
pela mediagdo do signo, guer ele encontre ou nio um
intérprete. O efeito gue o signo produzir no Intérprete se

materializard (ou néo) criando um signo distinto do primeiro,
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mas que & uma continuidade dele. Este efeito & o
Interpretante do signo. Todo Interpretante & sempre uma
traducdo do signo anterior e sera traduzido no préximo signo,
donde se da o desenvolvimento da cadeia signica. Este & o
principio da semiose apontada por Peirce que prevé,
inclusive, um efeito correlacional patrocinado pelo
Interpretante, onde o signo & afetado por seu "efeito"
produzido (o interpretante).

Voltando & definigio de signo: "Um signo & algo que, sob

certo aspecto ou de algum modo, representa alquma coisa para

alguén".

E, enquanto o Intérprete & o efeito que podera se
reproduzir em outro signo, o Objeto & a causa deste efeito. O
Objeto pode ser entendido como aguilo que chamamos de

"fendmeno da realidade" (8).

E este Objeto, que faz parte de uma realidade, poderad ser

desde uma idéia abstrata até um fendmeno particular concreto,

8. Preservamos as aspas pois isto gue determinamos "realidade" também nos
é apresentado pela media¢lo do signo, o que significa gue nunca a
possuimos em sua totalidade, apenas a percebemos sob um ponto de vista.
Como também "o objeto nfdo pode ser confundido com o gue guer gue possamos
entender por 'coisa’. O Objeto até pode ser uma coisa, mas, na maior
parte das vezes, nio é. 0 signo pode denotar um ohjeto perceptivel (gque
provavelmente terd alguma identidade com uma coisa), mas pode denotar
também um objeto apenas imaginfivel ou mesmo insusceptivel de ser
imaginado. Enfim, o signo pode denotar qualgquer objeto: sonhado,
alucinado, existente, esperado etc" (Santaella, M.Liacia. A Percepcio -
uma teoria semibtica. Experimento, S&80 Paulo, 1993, pg 41)
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pois uma idéia abstrata também faz parte de nossa realidade,
do nosso pensamento, como j& dissemos. Além disso, um signo
pode ter mais de um objeto referencial (iremos tratar aqui
como se fosse um (nico cbjeto por signo para reduzirmos as
dificuldades para o entendimento do assunto). Existe, ainda,
uma distingdo entre o objeto din&mico e o imediato. O Objeto
dinamico & a figura externa do signo; e Objeto Imediato
faria parte da figura do signo, & a maneira pela qual o

objeto dindmico se apresenta no signo.

A relacgdo entre o objeto e o signo pode ser de trés tipos;
ela pode ser icénica, indicial e simbdlica. Na verdade todos
os signos seriam icénicos~indiciais~simbdlicos, ac mesmo
tempo. Este é o estado de equilibrio ideal de um signo. Mas,
como ja dissemos, dependendo do ponto de vista sob o gual o

estamos analisando (ou poderiamos o estar interpretando), ele

pode adquirir determinantes icénicos, indiciais ou
simbdlicos. Andlises, também j& dissemos, sdoc recortes
premeditados feitos com a intencgdo de observarmos certos
detalhes de um dado fendmenc. Assim, ndc & correto dizermos:
isto @ um icone, um indice ou um simbolo, se nidc apontarmos
antes de gque &ngulo estamos observandoe (analisando) tal
signo. O correto seria entdo dizermos: sob este aspecto, que
estou cbservando, estes elementos nos remetem ac Iicone, ou ao

indice , ou ao que definimos de simbolo.

Assim, o Icone pode nos remeter as primeiridades, o indice
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ds segundidades e o Simbolo as terceiridades. (9)

Concluindo, a pessoa, a quem se dirige o 8igne, cria em
sua mente um signo equivalente ao primeiro denominado
Interpretante. E  essa alguma coisa, a que se refere o signo,
é o0 seu Objeto. Isto gqualifica uma perfeita fungdo trié&dica,
indissolidvel, o gue quer dizer, um signo nio existe sem os
trés pés do seu tripé. Mas, podemos privilegiar este ou
agquele momento do signo dependendo de nossas inten¢des
perante um signo, desde que as pré-determinemos. Isto nos
permitird apontar a andlise que faremos a seguir, que sera
baseada num ponto de vista especifico, numa andlise do signo

propriamente dito, no seu fundamento, na sua estrutura

interna, na sua entidade corpdrea e formal.

Desta maneira, podemos dizer que as possibilidades fisicas

9., " Um icone & um signo que se refere ac Objetec gue denota simplesmente
por forga de caracteres proéprios e que ele possui, da mesma forma,
existisse ou nic existisse efetivamente um Objetc daquele tipo...Qualguer
coiga, seja uma gualidade, um existente individual ou uma lei, serd um
icone de algo, na medida em que & semelhante a esse algo e usado como
signo dele.

Um Indicador & um signo que se refere ao Objeto que denota em razdo de
ver-se realmente afetado por aquele Objeto. Ndo pode, consequentemente,
ger um Quali-signo, pois qualidades sfo o gque sio, independentemente de
qualgquer outra coisa. Na medida em gue o Indicador & afetado pelo Objeto,
tem necessariamente alguma Qualidade em comum com o Objeto e & com
respeito a essas qualidades que se refere ao Objeto... ndoc & a simples
semelhanga com seu Objeto, mesmo sob esses aspectos, gue faz dele um
signo, mas a efetiva modificagdo dele por forga do Cbjeto.

Um Simbolo & um signo que se refere ao Objeto que denota por forga de
uma lei, geralmente uma associacio de idéias gerais que opera no sentido
de levar o Simbolo a ser interpretado como se referindo dguele Objeto., £
assim, ele préprio, um tipoc ou lei geral, ou seja, & um Legi-signo".
(Peirce, C.S, Semiftica e Filosofia, Cultrix, 197%, pg 101-102).
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dos meios gerariam possibilidades de representagdo. Estas séo
as qualidades materiais e fisicas de se concretizar um signo.
Estas qualidades sdo possibilidades de aparéncias das
imagens, e suas aparéncias sdo os primeiros contatos que
temos com uma mensagem visiva. Antes de qualquer juizo que
podemos tomar perante uma mensagem, percebemos suas
qualidades visiveis, estas sdo puras possibilidades de virem
a representar alguma coisa- podemos identificé-~las como
estados de qualisignos. Dizermos que a sua aparéncia & o
primeiro contato que temos com os signos visuais ndoc quer
determinar uma ordem temporal da percepgdo. Apenas estamos
definindo parémetros para prosseguirmos nossas andlises, e
estes serdo determinados pelas primeiras, segundas e

terceiridades de Peirce.

Quando estas potencialidades fisicas sdo incorporadas em
algo singular determinam a presenga de um sinsigno. E o
relacionamento dentre estas singularidades apontadas

determinariam o legisigno.

Num campo visual qualquer, que estivéssemos observando,
perceberiamos a presenca de quali-sin-legisignos, pois eles
sempre co-existem. Imaginemos uma fotografia: todas as
qualidades perceptivas da fotografia, as potencialidades de
seu cbdbdigo representar, sdo gqualisignos, ou seja, as
reticulas, as manchas, os tons continuos, as cores, os

brilhos, a materialidade de seu suporte... estas sdo unidades
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informativas que estdo fornecendo gqualidades para alguma
coisa fotografada e que causardo alguma espécie de sentimento
em nds. Esta alguma coisa fotografada estd capacitada para
ser apontada, individualizada, destacada de seu fundo,
identificada como um existente particular - este & um
sinsigno. A fotografia se constitue de normas
convencionalizadas de representagdo, "modos de fotografar",
espagos definidos por leis da perspectiva, padrdes de luz e
sombra codificados pela miquina...enfim, estes elementos nos
possibilitam reconhecer um legisigno. O que diferenciam os
quali¥sin—legi sdo os niveis diferenciados da percepgdo de
uma mesma informa¢do. Mais adiante, demonstraremos como estes
niveis determinarido nossas andlises e sb assim, poderemos
atingir os elementos de nossa classificagdo da Linguagem
Visual de maneira a gque estes sejam'simulténeos e

onipresentes conforme nos diz a teoria de Peirce.

Cabe ressaltar que ndo nos consideramos inovadores sobre
estas questdes, os aspectos senidticos da linguagem j& foram
nuito apontados. Mas estas outras andlises percorreram um
caminho considerado mals natural para os estudos de

comunicacio propriamente dito.

Nestas outras andlises, o objeto representado ganha
destaque principal e este & que ativa os demals: o seu
fundamento e interpretante. Como este objeto se apresenta;

qual a relagdo entre objeto imediato e din&mico; seu objeto
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real; como 0s meios representam este objeto; tém sido estes

alguns pontos de grandes reflexdes.

~Pois ndo é o objeto que determinaria a formacdo do signo,
nao é ele gque detona sua criagdo? (10) Nio dissemos gue o
Objeto & a causa do efeito patrocinado pelo signo no

Intérprete?

Mas, também dissemos gque nosso trabalho pretende
destacar os Meios de Producdo a partir da ética dos
eletrénicos e nossa proposicdo inicial & a de que tais Meios
sdo potencialmente mais expressivos através das
possibilidades de se trabalhar no eixo sintético de uma
imagem (ou campo visual determinado e reproduzido), ou seja
na construcdo e formacdo estética. E isto que justifica a
nossa escolha pela andlise sintatica, que & onde se observa

este puro estado de apresentagdo do signo.

Assim, a potencialidade expressiva dos Meios representa e
determinard nas mentes, de guem recebe, a mensagem, um signo,
uma significacdo. Desta forma os Meios participariam dos

processos criativos, processos de transmissio e de

10. Sobre isto recomenda-se a leitura do texto de I..Santaella, "Por uma
Classificagdo da Linguagem Visual”, em FACE Revista de Semiética e
Comunicagdo, 1989, onde a autora considera que "o exame do tipo de
representagdo gque o signo estabelece com seu objeto & a base fundamental
para se considerar o nivel ou grau de interpretabilidade do signo, istoc
é, seu potencial interpretativo” (obra citada, pg 58). Sobre este texto
falaremos mais detalhadamente, depoig, por ter sido o modelo metodolégico
gque optamos para esta pesguisa, na busca de uma gramitica da linguagem
visual.
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interpretacao.

A este respeito, faremos outra observagdo:

No grafo signico do objeto-signo-interpretante, proposto

por Peirce, o nosso objeto referencial serdo os procedimentos

da Mente criadora em articular os cbddigos dos Meios, pois

iremos tratar as gqualidades visivas de cada mensagen, e isto
significa que estes aspectos levantados se auto-apresentam.
Esta auto-apresentac¢do serd demonstrada através das
possibilidades fisicas dos meios e da articulagdo destas
possibilidades. E necess&rio um agente formador gque ordenaré
uma mensagem e gue se auto-apresentard através dos aspectos

icénicos desta mensagen.

Assim, embora nossas andlises sejam feitas a partir de
imagens que representam e possuem um objeto referencial, néo
as analisaremos sob este aspecto. As analisaremos sob suas
gualidades aparentes de apresentag¢do formal. Portanto, o
objeto a que tais gualidades, gue iremos observar, se referem
é o potencial expressivo que cada meio possue e gue o homem
articularid numa co-producgdo signica. Assim sendo, estamos
estudando os aspectos da linguagem-~objeto visual, num
processo de metalinguagem - que & um procedimento para se
estudar o objeto-linguagem de maneira a voltar-se a si mesmo,
através de suas prodprias normas e regras. Estamos abordando a

Linguagem Visual através de sua andlise sintéatica, formal e
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estrutural. Esta andlise sint&tica dependerd do
reconhecimento da articulagdo de seus cddigos: dos processos
perceptivos que orientam a formagdo desta linguagem e dos
procedimentos "fisicos" dentre as articulagdes possivels para

a sua formagao.

E disto resultarda o signo propriamente dito. Desta
maneira, o trigrama signico se apresentard desta forma: A
mente que cria concomitante aos meios de produgdo ---- o
signo propriamente dito ---- a mente que interpreta (e que

terd o potencial para novas criagdes).

Colocando desta maneira, as possibilidades de uma mente
emissora serdo, todas elas, objetos dindmicos representados
pela mediacdo do signo (a maneira pela qual este objeto
dindmico se apresenta no signo & seu Objeto Imediato e este
faz parte da configuragdo interna do signc). Isto acontece
através de uma gramidtica ditada pelos cbddigos dos Meios, co-
agindo com os processos cognitivos, que transmitirao
mensagens a uma mente receptora, que co-agiria com a

primeira, sendo a préxima a emitir.

Santaella nos diz: "... esta doutrina (refere-se a do
sinequismo de Peirce) propde que 'assim como os signos e as
idéias tendem a se espalhar continuamente (...), a mente
também se espalha continuamente, e todas as mentes se

migturam umas a&s outras' (.,). Essa nogio estd baseada na
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hipétese de que o universo da mente coincide com o universo
da matéria, ndoc no sentido de imagem especular ou paralelismo
cérebro-mente, mas no sentido da matéria existir como uma

forma mental de tipo especial..." (11).

Vamos nos manter, entdo, na linha de raciocinio que

interessa a nosso trabalho que & aquela patrocinada pela

leitura sintatica de uma mensagem visual.

Na Sintaxe, o signo & estudado na relagdo com o meio do
qual consiste, no seu estado de pura apresentagdo. A Sintaxe
compde o catdlogo dos elementos, do repertdrio em si, e
especifica as regras de acordo com as quais os complexos
signicos podem ser formados por estes elementos.
Praticamente, cada signo complexo pode ser reinvestigado como
um elemento signico, e cada elemento do signo pode ser

dividido em partes.

Isto & facil de ser observado no caso da Linguagem Verbal.
Por exemplo, a frase "Caim matou Abel" & um signo complexo,
pois refere-se a Abel, a Caim, a um assassinato, além de
trazer toda uma carga simbdlica em si mesma. O conjunto
destas referéncias (cada uma um objeto gque estd sendo
representado) constitue a representagdo de um objeto

complexo.

11. Santaella, Liicia. A Assinatura das Coisas, 1992, pg 46.

'
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Mas e no caso da Linguagem Visual?

Niveis sdo construidos de maneira hierarquica?

Isto quer dizer gue um conjunto de signos combinados
formariam um signo complexo, que poderia ser um elemento para
um préximo nivel na formagdo de novas combinacdes signicas.
Ndo podemos esquecer ainda que isto acontece de maneira
analdgica e correlacional, nidoc seguindo um esquema de
subordinacdo regido meramente por normas e convengdes
arbitrarias e lineares, mas, a este esguema estario
acrescidos tanto os cédigos dos Meios produtores gquanto as

regras gue regem as lels perceptivas.

Determinar guais sfo estes niveis e guais sdo os elementos
que formariam signos complexos cabe & Semiética. Através das
trés idades de Peirce (primeiridade, secundidade,
terceiridade) chegaremos a uma classifica¢do da Linguagen
Visual, baseada na proposta de Licia Santaella, adaptada ao

nosso obijeto de andlise, como veremos adiante. (12)

De acordo com a sua apresentagio formal, a Semiética

determina que os elementos signicos na Sintaxe podem ser de 3

12, vtilizaremos © modélo criado por Liicia Santaella em seu trabalho
entitulado "Por uma Classificag¢fo da Linguagem Vigual", determinando
adaptagbes voltadas para nosso objeto de andlise. Tais adaptagdes sio
previstas pela autora, que considera sua classificagdo como "uma espécie
de cartografia ou mapa orientador, que nos ajude a ver correlagées
Légicas que diferentes processos signicos mantém entre si" (Santaella,
Liicia, "Por uma Classificagio da Linguagem Visual", in FACE, vol. 2, n.
1, 1989, pg 46.)
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tipos: Qualisigno, Sinsigno e Legisigno.

E, a partir do momento que determinamos que as
propriedades especificas dos Meios junto com a Mente criativa
580 os objetos deste signo, estamos determinando gue & uma
andlise sobre o cardter predominantemente icénico deste
signo. Pois o signo icénico é aquele gue apresenta o objeto
pelas suas propriedades de aparéncia. A rela¢do que © signo
icénico tem com seu objeto &, portanto, a virtude de ser
similar a ele. E, se o Objeto imediato & a maneira pela qual
se apresenta o Objeto Din&mico no signo entdo, no caso do
signo icénico,encontraremos impresso (13) na informagao
visual a dialética entre o processo cognitivo e o potencial

fisico do meios gue o produziu, reforgandc o gque haviamos

colocado anteriormente.

"Um icone & um Signo que se refere ao objeto que denota
apenas em virtude de seus caracteres proprios, caracteres que
ele igualmente possui, quer um tal objeto exista ou ndo. E
certo que, a menos que realmente exista um tal objeto, o
fcone ndo atua como signo. Qualquer coisa, seja uma
gqualidade, um existente individual ou uma lei & fcone de

gqualguer coisa, na medida em que for semelhante a essa coisa

13. encontraremos isto de maneira mais clara e evidente nos signos
ic¢dnicoes ndo significa que ndo poderiamos observar tais propriedades nos
aspectos indiciais ou simbélicos do signo. Apenas que, como no aspectos
icénicos do signo as qualidades aparentes se auto-apresentam como
gualidades que representam, entdo se torna ambiente ideal para
investigarmos estas gqualidades e suas formas de representar.
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e utilizado como um signo seu" (14).

Mas ndo trataremos do gue Peirce chama de fcone Puro, mas
de tipo especial, os Hipo-Icones. Estes sdo signos ja
formalizados e capazes de representar algo através das
similaridades entre as gualidades entre o que se quer

representar com o signo que se apresenta concretizado.

Vejamos o caso de um desenho: Quando o artista desenha,
ele representa a partir dos cédigos convencionais do desenho,
gque estdo ligados & sua materialidade, ao modo de utilizagéo
do seu instrumento de expressdo, do léapis, do papel, do
traco, de atitudes j& convencionadas da linguagem-desenho
etc...isto quer dizer gue,quando o artista traduz a sua
idéia, ja esté& sendo amplamente convencional em seu modo de
representacdo e isto ja determinaria caracteres normativos da
representagdo. Um icone seria aguele que se apresenta como
uma qualidade, ou estado de ser qualitativo; e as gqualidades
sdo essencialmente distituidas de fungdes reguladoras e
gualquer norma pré-estabelecida, mas isto ndo impede um
desenho de ser um signo icdnico, sd gue ndo & um icone puro
pois, para Peirce, um icone sé poderia ser uma idéia, ou
guase idéia, ou ainda, um estado de emergéncia desta idéia

ainda ndo realizada. Assim, um desenho sd pode ser um tipo

14. Santaella, M.Licia. Do _icone Puro A Metdfora: Seis Graus de
Iconicidade. texto inédito dado em aula,i~-15 pgs., 1993, pg 1.
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especial de signo icdnico, o gue Peirce denomina de hipo-
icone. Ou seja, ele representa (0o gue o leva a ser um signo
de lei) mas o faz de maneira especial; ele representa seu
objeto por similaridade. Qualguer coisa, gque representa algo
por comparag¢doc ou similaridade de gqualidades daquilo que
representa com aguilo que estd representando, determinard seu
estado icdnico. Quando temos uma imagem de algo, significa
gue estamos diante de um existente, algo concreto e
realizado. Todas as obras concretas sdo existentes singulares
e isto demonstra seu cardter de segundidade. Mas este
existente pode estar representando algo através de uma
comparacdoc de alguma gualidade sua com uma gqualidade daquilo
que representa. Portanto, serd um signo icdnico em
segundidade e, assim, podemos ter também signos icénicos em
diferentes niveis de apresentac¢do. As representagdes
convencionais do desenho podem vir a ser signos icdnicos em

terceiridade.

E assim, estando os meios e os homens se auto-
apresentando, se analisarmos as caracteristicas especificas
dos Meios e da Linguagem chegariamos ao pensamento cognitivo
gue estard impresso na apresentacgdo formal do signo. Os
signos representam o pensamento cognitive do homem que os
formulou e atingird sua plena evidéncia nos aspectos icdnicos
pois estaréd se projetando em suas obras . Ndo & um objeto
externo que ele estarid comunicando a alguém, mas ele serd a

prépria obra que comunica suas idéias através de suas
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propriedades aparentes visiveis.

Pela abordagem gque fizemos sobre os principios Semiéticos
até aqui, j& podemos definir algumas condig¢des a qgue tal

cidncia nos orienta:

1. trabalharemos sob as circunsténcias de uma
classificagdo simultédnea e onipresente para a Linguagemn
Visual, a partir de principios semidticos, e determinada pela

Sintaxe Visual, pelos motivos ja levantados;

2. A Semibtica determina uma estrutura triddica onde
podemos ir criando desmembramentos, sempre em nlmero de trés,
a partir das trés categorias basicas de existéncia:
primeiridade, segundidade e terceiridade; que remeteriam a
outras trés: Fundamento, Objeto e Interpretante; que nos
remeteriam a outras trés a partir do Fundamento: Qualisignos,
Sinsignos e Legisignos; gue remeteriam a outras trés a partir
da relacdo entre o Objeto e seu signo: Icone, Indice e
Simbolo (privilegiamos apenas as questdes do fcone); e assim

por diante... Este & o gquadro de nosso interesse;

3. Como dissemos anteriormente, existem 2 eixos, chamamos
de A e B, para abordarmos as guestbes referentes as
contribui¢fes dos Meios de Produgdo na Sintaxe da Linguagem
Visual. No eixo A, trabalharemos os problemas referentes aos

Meios de Producgdo de uma mensagem Visual. Os Meios serdo
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abordados pelas suas caracteristicas fisicas. Estaréo
divididos em artesanais, mecénicos e eletrénicos. Esta

divisdo foi proposta por Paulo Laurentiz em Holarguia do

Pensamento Artistico. No eixo B, trabalharemos os problemas
da Classificagdo da Linguagem Visual a partir de sua Sintaxe,
para isso utilizaremos o modelc de LiGcia Santaella em "Por
uma Classificagdo da Linguagem Visual', com as devidas
adaptacgdes que apontaremos a seguir. Estes dois eixos serdo
abordados pelos principios semibticos e serdo comparados

depois observando suas interconexdes.

Vimos que, desta forma, teremos que penetrar em dois
terrenos, paralelamente, que analisaremos depols, através de
seus pontos comuns. Estes terrenos sdo: o das questdes
referentes & Linguagem Visual (eixoc B) e o das questdes
referentes aocs Meios de Produgdo destas mensagens visuais
(eixo A). E, conforme o gque nos diz Julio Plaza (e que ja

citamos anteriormente) sb o signo & capaz de transitar na

passagem destas duas fronteiras.

Na sequéncia, pretendemos demonstrar um exemplo de como a
Semidtica pode se apresentar como método, para se atingir uma

gramatica da Linguagem Visual.
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1.3 MODELO UTILIZADO por M. LUCIA SANTAELLA em "Por uma

Classificacdo da Linguagem Visual' (1)

Vamos apresentar, agora, a "Classificagdo da Linguagem
Visual" criada por M. Licia Santaella. A autora chega a esta
Classificacdo através dos pressupostos da Semidtica de

Peirce.

A Linguagem Visual, na sua proposta, pertence a um gquadro
maior gue engloba trés tipos de linguagem: a Musical, A
Visual e a Verbal. Partindo do pressuposto de que a Linguagem
Verbal pertence mais fortemente ao eixo das relagdes
simbélicas, chega-se a determinar gual seria a domindncia das
outras linguagens. Nesta andlise, portanto, a Linguagem
Visual estaria mais fortemente ligada as relagbes indiciais,
engquanto que a M@isical trabalharia mais com as relacgdes

icénicas~ no sentido gue a linguagem musical & pura sintaxe.

Assim, a Linguagem Visual teria uma propensdo para ser
representativa mas, o cerne desta linguagem estd em ela ser

figurativa (o que a leva a classificar de Indicial). A

1. in FACE Revista de Semibética e Comunicacio, 1989, pgs. 43-66,
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Linguagem Visual pode deixar de ser figurativa? Sim, teriamos
entdo que: ou ela adquire caracteristicas da Linguagemn
Musical, quando por exemplo trabalha-se com puras formas
abstratas de imagens; ou, ela adquire caracteristicas da
Linguagem Verbal, quando se torna representativa, por exemplo

nos ideogramas.

Isto leva Santaella a classificar a Linguagem Visual pela
gua esséncia em estado de segundidade. Estdo na Indicialidade
da linguagem Visual as bases de tal trabalho, e isto
direciona para as gquestdes referentes as relag¢des entre signo
e seu objeto referencial (2). Com isto, confirma-se a
supremacia do referente sobre o signo visual, ou em outras
palavras, significa dizer que a Linguagem Visual se efetua
basicamente quando aponta para o objeto que representa.
(exatamente aguilo gue nos propomos eliminar em nossa

proposta - o objeto).

Acreditamos gque a Linguagem Visual trabalhe, ou venha
trabalhando, a nivel de secundidade na sua esséncia,
{(concordando portanto com Licia Santaella) até os dias de

hoje.

2. " Quando um signo ndo é algo geral como uma palavra, mas um fato,
existente, singular, aqui e agora, estando ligado a alguma outra coisa
também existente e singular esse signo & da ordem da segunda categoria,

da segundidade, e & chamado de indice" (Santaella, M. Lficia. A Percepcio
~ uma teoria semiética. Experimento, Sfo Pauleo, 1993, pg 42).
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E, com as palavras de Santaella:..."embora a linguagem
visual esteja dominantemente enraizada na segunda categoria
e, portanto, nos caracteres da indexicalidade, isto ndo
significa que essa linguagem ndo tenha possibilidades de
atingir niveis mais puros da iconicidade, de um lado, ou

niveis mais convencionais da simbolicidade, de outro" (3).

E, prosseguindo, por esta classificag@c temos que:

"ouando falamos em formas de representagido visuais, em termos
semidticos, estamos evidentemente colocando sob exame a
relagdo do signo com o objeto, ou melhor, a relacdo do signo
com o objeto dindmico (o objeto em si) e com o objeto

imediato (o objeto tal como representadeo no signo..." (4).

Assim, olhando sob este prisma, teremos 3 formas de signos

visuais:

1. As formas N3o-Representativas;
2. As formas Figurativas;

3. As formas Representativas.

Estas sdo exatamente as formas possivelis de se apresentar

um objeto dindmico no signo pelo seu objeto imediato.

3. Santaella, Licia. "Por uma Classificag¢do..." in revista FACE, 1989,
pg. 52.

4. Ibidem, pg 58.
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Observe~-se que as Ndo-Representativas se remeteriam as
primeiridades de Peirce; as Figurativas &s segundidades; e

as Representativas &s terceiridades.

E, dentro de cada uma delas, desmembram-se outras trés que
determinariam as relagdes do signo com seu objeto (gque & o

ponto essencial desta classificacdo, seu pressuposto inicial)

Assim, dentro do esquema proposto temos que:

1 - Formas N3jo-representativas podem ser divididas em:
a - a qualidade reduzida a si mesma: a talidade.
b - a qualidade como acontecimento singular: a marca do
gesto.

c - a qualidade como lei: a invariancia.

2 - Formas Figurativas:
a - A figura como gqualidade: o "sui generis".
b - a figura como registro: a conexdo dinédmica.

¢ - a figura como convengdo: a codificacgédo.

3 - Formas Representativas:
a - representagdo por analogia: a semelhanca.
b - representagdo por figuracgfo: a cifra.

c - representagdo por conveng¢do: o sistema.
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(respectivamente em a,b,c, obteriamos as questdes do icone,

do indice e do simbolo).

A autora exemplifica e descreve cada item, o gue néo
faremos agqui pois estamos apenas apresentando o seu trabalho
para apontarmos para a problemidtica do nosso. Deixamos assim,
para aquele que se interesse no assunto, a indicagdo para
leitura de tal obra qgue finaliza com importantes conclusdes

decorrentes do estudo das Linguagens.

A diferenca entre esta classificagdo e agquela que estamos
propondo se da no exato momento em gue nés eliminamos o
objeto referencial de nosso caminho. Pouco nos importa se o
gque estamos observando conserva relagdes com um existente
real ou com a idéia abstrata que venha representar. Nem
sequer nos interessa saber qual objeto dinadmico causou a
criagio de tal signo. Nosso interesse & saber o que podemos
transmitir além disso, © gque nos mostra as entrelinhas da
imagem, além da sua qualidade indicial, que & inata.
Interessa saber se & possivel determinarmos uma Informagdo
Visual desprendida de seu objeto referencial. Uma Linguagem
Visual determinada por sua simples aparéncia e materialidade,
suas proprias qualidades visivas. Lembremos que todo signo é
traducdo de uma idéia que perde certos aspectos nesta

tradugdo, mas ganha outros em sua formagdo fisica que se faz

presente,



Poderiamos ainda perguntar: Qual seriam estes outros
aspectos que o signo visual ganha guando acontece a passagem
da idéia a ser transmitida para a sua formagdo fisica
concreta que o distinguiriam do objeto que se vem

representar?

Mas, se concordamos gue a Linguagem Visual é
fundamentalmente segundidade, © que nos habilita a propor tal
paradoxo? Pois, eliminando as relagbes do signo com o seu
objeto, ndo estariamos fechando os olhos para aguilo que esta

linguagem tem de mais forte em seu cbddigo?

Em primeiro lugar, o que nos habilita a prosseguir &
exatamente a onipresenga dos elementos classificatérios
criados pela teoria peirciana. Isto significa que ndo estamos
negando, ou negligenciando sua caracteristica essencial, mas
ela co-existe com muitas outras. Na verdade, a Linguagem
Visual & Icdnica, Indicial e Simbélica, dependendo do ponto
de vista que a observamos. E claro gque, para atingirmos
analiticamente um sistema classificatério desse tipo, @&
necessario que, deliberadamente, assumamos um propdsito que
delimite nossas perspectivas. Assim, dentro de uma macro
estrutura, onde se encontra a Linguagem Verbal, Visual e
Musical, e da maneira que foram determinados os propésitos
que se queriam atingir, a Linguagem Visual, sem dGvida, é
mais Indicial do que as outras duas (este & o prisma abordado

por L. Santaella). Mas, se nosso propdsito & analisar apenas
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0s aspectos da Linguagem Visual em si, encontraremos momentos

icénicos, indiciais e simbélicos.

E, como trataremos dos aspectos fisicos e visiveis de uma
mensagem visual, das suas aparéncias primeiras, entdo nos
limitaremos exclusivamente aos aspectos icdnicos da Linguagem
Visual, tanto em relagdo acs meios artesanais, meclnicos e os

eletrénicos, e ja explicamos os motivos que nos levaram a

isso.

Cabe repetir: Estamos sempre com nosso olhar eletrénico

ativado!

E, guando entramos num mundo puramente sintdtico, estamos,
sem dvida, trabalhando com os atributos que até agora eram
considerados atributos da Mlsica, concordando com Santaella.
A linguagem que lida quase gue exclusivamente com a sintaxe é

a musical.

E claro que o efeito produzido pela misica & diferente do
produzido pela imagem visiva mas tal diferenca estd ligada
mais ao canal que tais efeitos atingem (ouvido e olho). As

questdes referentes a organizacdo da linguagem nao diferem

tanto assim.

E isto que nos autoriza avaliar os elementos sintaticos da

Linguagem Visual. A prova disto & que (muitos autores
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concordam) a maior transformagdo que a era eletrénica tem
proporcionado as imagens visivas é té-las libertado de seu

vicio em objetos reais e existentes. (5)

Agora, munidos deste nosso arsenal tedrico passaremos a
formular uma Classificagdo da Linguagem Visual por sua

Sintaxe e pelos parédmetros vistos até aqui.

5. Sobre o assunto ver tese livre-~docéncia de Jalio Plaza, A Imagem
Digital« Crise nos sistemas de representaclo, USP, 1992.
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2. POR UMA CLASSIFICAGAO DA LINGUAGEM VISUAL ~ através da

sintaxe, pelos principios semidticos.

Pelo que j& dissemos, estamos observando nosso objeto de
estudo pelo seu estado de aparéncia. Aparecer significa que
se parece para alguém e isto acontece diante de todas as
expectativas deste alguém. Ser percebido & algo mais complexo
do que simplesmente ser ou estar presente. Ou seja, existem
caracteristicas gque podemos chamar mais imediatas nas
aparéncias, e outras gue dependem das circunsténcias e
inten¢des de quem observa para serem percebidas. Além disso,
como tratamos de "estados aparentes" que foram elaborados por
alguém, entdo, esta aparéncia dependera também das
circunsténcias e intengdes de quem as criou. Neste capitulo
procuraremos desenvolver mais este assunto sobre as condicdes

de se estar/ser aparente.
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2.1 ELEMENTOS PERCEPTIVOS QUE ORIENTAM A QUESTAO.

Observemos o filme "Cega" de Paulo Laurentiz (1).

Nas palavras do autor, agquele trabalho buscava outras
gqualidades que o canal da mensagem pudesse patrocinar (além
das vivenciadas cotidianamente). "Generalizando, pode-se
concluir gue todas as diferentes operacdes, com 0s mais
variados meios, carregam consigo um potencial de expressio.
Este passa a ser aceito a partir de um insight gue promove a

sua percepgao". (2)

Cega & uma filmagem, em Super-8, em diferentes
velocidades, de uma tela de televisdo em sintonia livre. Sdo
alguns poucos minutos em que se filmou, com cémera fixa e
enquadramento total, uma tela de televisdo. Este trabalho
encaixa-se muito bem como exemplo do que pretendemos abordar,
pois trata-se de um assunto neutro visualmente, sem leituras

convencionalizadas e sem uma ordem visual perceptiva

1. Este filme encontra-se na biblioteca do setor de pés-graduagio da
PUCSP para consulta.

2. Laurentiz, Paulo. A _Holarquia do Pensamento Artistico, 1991, pg 147.




g0

aparente. Como esta pesguisa procura explorar as
contribuicgdes dos meios na sintaxe da linguagem em seu estado
visivo, isto & importante, pois ndo nos interessam valores

egssencialmente seminticos.

0 leitor pode experimentar algum sentimento similar ao
observar seu televisor com canal em sintonia livre, o que a
filmagem feita com velocidades diferentes deixa mais
evidente. Cabe ressaltar que o trabalho de Paulo Laurenticz
ndo se limita apenas ao que discorreremos. O trabalho
pertence a uma série na qual baseou suas pesquisas tebricas,
o que significa que & algo mais complexoc do gque estamos
constatando aqui, pois s6 ressaltamos as qualidades gue nos

interessamn.

Portanto, um trabalho, gque experimenta com momentos de
pura abstragd8o visual, torna-se o ambiente ideal para

pesquisa no plano das gualidades sensoriais.

Logo ao primeiro contato com este filme, assim que
comegamos a vé~lo, percebemos uma textura disforme, cabdtica,
algo como um amontoado de pontos gue se movimentam
desordenadamente. Depois de alguns segundos, aqueles padrdes
comegam a nos parecer familiares. Existe algo neles gue
comegamos a reconhecer, comegamos a compard-los entre si,
estabelecemos relagdes, agrupamos e reagrupamos. Neste

momento, celebramos um contato entre aguela ocorréncia e nés



mesmos. Antes gque possamos refletir sobre este momento, jé
estamos reconhecendo formas neste espago de ambiente de

padrdes, que nos pareciam tioc desconexos a principio.

S0 duas coisas que se confrontam: & desta confrontacio
gue distinguimos um existente singular. Dentro de um espago
determinado, algo que & colocado sobre ele se destaca. E este
existente, que identificamos, se dispde sobre este espaco
determinado de maneira ordenada, isto &, h& uma ordem na
distribuicio espacial de alguma espécie, seja de que natureza
for. Estamos entrando num terceiro momento de experiéncia
sensorial, onde o contato visual que obtivemos agora se
estabiliza em nossas mentes. Percebemos uma ordem (mesmo que
cabtica ou ininteligivel) entre ©s movimentos destas formas e
a sua estrutura. Perceber uma ordem & encontrar um modelo
similar, dagquilo gque observamos, em nossa trama cognitiva.
Entio, de duas coisas colocadas juntas, flagramos um
principio ordenador e formulamos uma lei, que ja & uma
terceira coisa, de natureza mental, surgindo assim uma nova
idéia. Isto completaria um processo baseado na razéo
perceptiva, por principios semiéticos derivados das trés
categorias de existéncia: primeiridade, segundidade e

terceiridade.

Estes 3 estédgios (ou niveis) serio basicos para o
reconhecimento perceptivo das ocorréncias visuais aqui

apresentadas, que podemos reduzir a trés momentos, que
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definirdo trés estigios de percepgdo de uma mensagem visual.

1. percebemos os elementos sensiveis produzidos pelos
meios: & dizer que tomo um primeiro contato com o repertério
do cédigo estabelecido. E este contato se d& sem nenhuma
ocorréncia anterior ou exterior a ela, & apenas o fato em si

sem se dar conta de outra coisa além dele mesmo;

2. estabelecemos um contato com os elementos produzidos:

encontrando oposig¢des e formando figuras;

3. Determinamos uma ordem légica dos padrdes e figuras

dentro do universo observado, que & um espa¢o estabelecido

pelo cddigo do meio a gque eles pertencem.

Isto, em se tratando de andlise dos elementos que formam o
signo, determinariam qualisignos (em 1), sinsignos (em 2) e
legisignos (em 3). E desta maneira, a semidtica comega a

determinar os fundamentos para uma gramdtica visual.

No exemplo do filme citado, percebemos gue & intrinseco
que a existéncia dos trés estigios se da de maneira
sincrénica. Pode ser que perceber os 3 estagios seja uma
gquestio de tempo, mas mesmo sem os percehermos, o0s
pressentimos. Além disso, quando passamos a reconhecer o
terceiro, j& nos & dificil ver o primeiro na sua esséncia de

simplesmente ser, pois esta esséncia & estabelecida pela
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primeira aproximagdo que temos, anterior, portanto, a um
raciocinio analitico daquilo que percebemos. Esta primeira
aproximagdo nos oferece uma sensagdo, um sentimento gue nos
informa. £ uma unidade sensivel que comeca a ordenar um

pensamento.

Na vérdade, uma qualidade quando se torna signo concreto,
34 perde seu estatuto de primeiridade. As idéias mediadas por
um signo concretizado ja pertencem a um estado de segunda ou
terceiridade, pois sua materializacdo ja & a mediacdo de uma
idéia, e isto significa que esta idéia j& sofreu as
conseqgiiéncias provocadas pelos procedimentos da elaboracgéo
desta materialidade. Portanto, ndoc estamos diante de um puro
estado qualitativo, aquele estado monaddico gue se apresenta
sem referéncia a outra coisa, que & exclusivo das idéias
mentais. Podemos dizer gue o grau de pureza de um signo esta
proporcionalmente relacionado ac grau de abstracgido de uma
idéia. Mas as qualidades materiais de uma imagem sdo suas
primeiras aparéncias e nos transmitem essa sua esséncia de
simplesmente aparecerem, em outras palavras, sdo

possibilidades de vir a ser alguma coisa.

0 mais importante a verificar & que n&o duvidamos que os 3
coabitam um mesmo espaco, tanto os quali, o= sin, ou os
legisignos. Mas podemos ressaltar este ou aquele momento de

um signo conforme forem nossas intenc¢des.
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Acreditando nesses principios, da anidlise semiética da
imagem, podemos, agora, comeg¢ar a olhar as caracteristicas
distintivas de cada momento ou estdgioc perceptivo. Ja
dissemos que sb6 o fato de ser uma imagem produzida
eletrdénicamente 3& a distingue das demais por sua aparéncia
de propriedades eletro-eletrdnicas. Tais imagens sdo geradas,
por exemplo, por pura luz. Esta qualidade de ser "pura luz"
nos apresenta uma informa¢do que pode vir a representar, é
algo que chamaremos de uma unidade sensivel do pensamento. As
gualidades fisicas aparentes s8o qualisignos de uma imagem,
mas em um campo visual podemos encontrar outros momentos
perceptivos, proporcionados por sua sintaxe. Temos os
sinsignos gque nos apontam os elementos singulares da imagem e
os legisignos, que nos ditam as regras de sua organizacéo
(estes sdo resultantes de uma agdo mental consciente). Veja
gque estes trés momentos de uma imagem estdc presentes
simultaneamente e um ndo elimina a presenga do outro. E
apropriando-nos disto, podemos apontar determinadas
caracteristicas de uma imagem que ressaltem mais, ou para
suyas unidades sensiveis, ou para seus existentes singulares,
ou ainda para sua estrutura organizadora. Quer dizer que
estes trés momentos perceptives evidenciam uma tendéncia para
uma imagem refletir mais seus qualisignos, seus sinsignos ou
legisignos. Determinados estes 3 momentos perceptivos de um

campo visual podemos utilizé-los estratégicamente como um

potencial expressivo da linguagem.
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2.2 PRESSUPOSTOS PARA UMA CLASSIFICAGCAO DA LINGUAGEM

VISUAL.

Pretendemos, aqui, fornecer alguns parémetros para uma

possivel gramdtica visual baseada nos principios semidticos.

Como primeiro passo, deveriamos definir os elementos que
compdem uma mensagem visual., Alguns tedricos identificam
pontos, linhas e planos como elementos de composicio de uma
imagem. Outros relatam gque as substé@ncias basicas de toda
informacdo visual sdo: a forma, a cor, diregdo, textura,

dimensio, ritmo...

HA também os elementos perceptivos, tratados
essencialmente pelos gue trabalham com as teorias da Forma.
Mas estes nd3o atingem nossc universo totalmente. Nosso
universo abrange os signos visuails e estes participam de um
processo comunicativo, sfo linguagem. Isto significa qgue as
linhas, os pontos, as figuras, s8o signos que dependem do
contexto a que estiverem para virem a significar algo e,
conseglientemente, dependem das leituras que fizerem deste
contexto. Aguilo gue chamamos de pontos, linhas, retas, sio

elementos que foram deslocados de seu contexto original e
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observados sobre ciscunsténcias Gnicas, ou através dos
aspectos de como eles preenchem o espago visual, ou sobre a
maneira como eles afetam os nossos sensores psico-

fisiolbgicos, por exemplo.

Tais elementos devem voltar a seus contextos dentro dos
processos comunicativos e devem ser observadas as formas como

eles se comportam em seus ambientes naturais.

Assim, através da Semidética, observaremos tais elementos
contextualizados em uma mensagem visual, ou seja, os
observaremos nas suas condigdes de serem signos (e ndo apenas
sinais isolados). Portanto iremos abarcar os elementos, ja
reconhecidamente bésicos,que compdem uma mensagem visual, de
maneira a integri-los nas trés categorias bé&sicas de Peirce,
primeiridade, segundidade e terceiridade, que ja

exemplificamos através do filme "CEGA" de Paulo Laurentiz.

Com isso atingiremos tais elementos dentro de uma cadeia
comunicativa, ou seja, tais elementos sdoc dotados de sentido
por si sé e fazem parte de um sistema gque & aberto a novas
significag¢des. E a sua condicgdo de ser signo que lhe confere

este seu estado sistémico, triddico por exceléncia.

Definidos os trés momentos bdsicos de apreensio de uma
informacg8o visual, estes podem ser reconhecidos como

elementos que se distinguem dentro de um universo observado
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dependendo, repetimos, das intencgdes de quem os observa. E
estes elementos podem ser observados tanto pelas suas
participagdes na formagdo de uma mensagem visual ou, guanto
pelos seus préprios atributos. Sem esquecermos, & claro, que
estes seus atributos também serdo observados a partir do modo

que eles atingem agquele gue os observa.

Portanto, passaremos a definir os elementos bdsicos de uma
informag¢8o visual determinados pelos trés momentos
perceptivos que podem vir a causar nagquele gue o observa (ou

o elabora).

0 primeiro momento de apreensdo de uma informagdoc visual &
agquele que definimos através de unidades sensiveis do
pensamento, sdo os quali-signos, e como j& vimos, representam
uma qualidade de informagio que pode vir a representar algo.
Na pratica, eles sido percebidos através da materialidade de
alguma coisa, pela sua aparéncia imediata, ou em outras
palavras, pelo primeiro contato que temos com alguma coisa

através de nossos &rgios sensores da percepgio.

Ndo nos referimos a perceber o mundo apenas por nossos
olhos, embora tratemos de visualidades, mas percebermos o
mundo por todos os nossos sentidos (naturais e artificiais).
Nossos sentidos percebem o mundo e numa relagdo sinestésica

traduzem tais sentimentos para as imagens visuais.
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Assim, por exemplo, pelo sentido do tato, visualizamos.
Isto guer dizer que, quando vemos uma imagem, ¢gue nos
transmite a sensagdo de uma aparéncia rugosa, é nossa membria
t&til que nos di esta referéncia ao olhar. Ou ainda, quando
interpretamos visualmente espacos, estamos traduzindo algo
que pressentimos com todo o nosso corpo, isto porgue as
nogdes de horizontalidade e verticalidade nos sio oferecidas

pelo nosso corpo que, por leis de gravidade, permanece de pél!

A caracteristica principal do qualisigno & sua
generalidade: pode ser a qualidade de um objeto ou de uma
série qualquer de objetos. E apenas uma possibilidade de
exigténcia gue pode se concretizar num signo ou ndo,
permanecendo na sua virtualidade. No caso deste trabalho com
as imagens gréaficas, as qualidades que se tornam signos nos
proporcionam aspectos fisicos, concretos e formais de uma
irnagem, que serdo consideradas unidades sensiveis. Assim,
texturas, reticulas, manchas sdo possibilidades de se passar
gqualidades de informac¢do, baseadas no efeito de sentimento

que provocam, sdo marcas gue podem vir a representar.

No segundo nivel, o tipo de signo encontrado & exatamente
o das formas singulares. £ um sinsigno, o que denota unma
coisa em particular. Um sinsigno supde a existéncia de um
qualisigno. Uma foto, além de nos oferecer o seu objeto nela
registrado, traz também impressas suas marcas, suas

referéncias qualitativas, como por exemplo, texturas em tom
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continuo, reticulas diferenciadas, granulag¢des. Estas sdo
informacdes possiveis de serem vistas na fotografia,
independente do objeto fotografado. Mas elas sé existem em
fungdo deste objeto singular e, apenas est8o ali dando-lhe

matéria, sé reafirmam a presenca de uma forma singular.

Esta forma singular pode estar representando algo concreto
ou uma idéia abstrata, portanto, ndo estada relacionada a um
objeto referencial existente, mas sim , a algo singular e
identificével da expressdo visual. A este pressupde-se, no
momento de sua identificac¢do, um significado. Nao é& mero
contorno de figura - gue & preenchido pelo gualisigno. Nem
tampouco o seu significado em si ~ por questdes seménticas.

Mas o que o torna um sinsigno & o fato de poder ser

P

identificado. Tornar-se identific&vel & o resultado de un

confronto, por exemplo, de 2 formas, como no caso da figura
gque sobressai ao fundo, da cor que se sobressai & sua
complementar, da forma que & grande em compara¢ao com uma
peguena. Identificamos uma forma singular através das tensdes

e reagdes encontradas na composigdo de uma mensagem visual.

O terceiro nivel é& reconhecido pelo legisigno. Ndo denota
algum obijeto em particular, mas & a tomada de um juizo diante
de formas singulares de uma expressio e consegiientemente,
qualisignos, que os corporificaram. £ determinado por um tipo
de elaboragdo mental regida pela razdo e aponta para a ordemn

estrutural do signo.
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Veja a logomarca da FACE- revista de Semiética e

Comunicagdo (1):

Nela podemos exemplificar os trés determinantes de uma
imagem, gue chamanmos de unidades, formas e estruturas (em

qualquer imagem poderiamos constatar estes trés momentos).

1. Projeto Gréafico de Lourdes Gabrielli e Wilton Azevedo.
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Identificamos tragos e manchas e estes sdo formas
singulares desta imagem. Estes tracos e manchas carregam em
si informag¢des guanto & sua materialidade, estas nos oferecen
no minimo algum tipo de sensagdo. Notamos também que tais
formas foram feitas por pinceladas e encontramos ai
informagdes que indicam a marca do gesto de guem a produziu e
isto foi resultante de um processo artesanal. Estas
informagdes sdo as entrelinhas destas formas singulares,
estdo injetando subjetividades & informacdo destas formas

identificadas. Sdo gualidades de informacdo que estdo nos

transmitindo alguma sensag@o para estas formas singulares.

E, gquando reconhecemos a estrutura de organizac¢do destas
formas distribuidas no espago podemos ler a palavra FACE;
estamos no exato momento das elabora¢des racionais, das
intelecc¢des, no nivel das estruturas. De modo especial, o
artista explorou o uso dos conceitos das teorias gestélticas,
das relagdes entre figura/fundo para chegar ao resultado
final deste trabalho (e esta foi uma estratégia
intencionalmente produzida). Pelo constraste entre as formas
singulares e o seu suporte de fundo reconhecemos, num efeito
gue poderemos chamar psico-fisiolégico, onde as letras saltam
aos nossos olhos, as relagdes entre as partes de todo. Este
efeito deliberado, conseguido pelo seu criador, vem
representar as complexidades signicas gue a revista FACE

pretende refletir.
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E assim, poderiamos constatar a presenga destes trés
estados perceptiveis pela observacio de uma imagem visiva. A
triade quali-sin~legisigno serd nosso principio bédsico para
as an&lises subseqglientes. 0 qualisigno seré, por sua
natureza, apenas uma possibilidade, uma unidade sensivel,
enguanto que o sinsigno refere-se a realidade concreta de uma
forma identificavel. O legisigno resulta do reconhecimento de
uma ordem e, por isto, pertence ao universo da razdo, denota
a estrutura organizacional de uma expressdo visual.

Por ser a estrutura um elemento de grande complexidade,
vamos detalhd~la um pouco mails. Reconhecermos uma ordem em
uma imagem significa dizer que encontramos um modelo dentro
das tramas de nosso conhecimento, que é& similar aquela
informagdo observada. Assim, a estrutura de uma imagem & a
interpretagdo racional desta imagem. £ um sistema que tem a
capacidade de representar alguma coisa que ndo & este
sistema. Portanto, se a interpretacdo racional representa uma
informagdo visual, significa que foli criado um elo, uma
mediagdo, entre aquela informacido e nossos conhecimentos, e &
isto gque lhe garante sua genuina condigdo signica. (as
estruturas sdo as (nicas gque se encontram neste nivel pois as
unidades sensiveis sfo possibilidades que podem vir a
representar e as formas singulares se apresentam e apontanm
para suas singularidades, ndo estdo significando outra coisa

distinta delas mesmas).

Lembramos que 08 trés elementos sempre estarfo presentes
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numa imagem. O tempo podera ser decisivo para que os
reconhegamos, mesmo que ndo tenham sido propositadamente
produzidos, como no trabalho "Cega". Estes ndo séo
caracteristicas exclusivas da imagem, mas s8o partes
essenciais de nossas mentes; sdo paradigmas de um processo
perceptivo. Por esse motivo 03 deslocamcs para serem nossos
principios basicos de classificagdo- por serem
reconhecidamente universais. 86 assim poderiamos ter uma
visdo acerca dos processos cognitivos do homem através dos
préprios elementos perceptivos que destes processos

participam.

Assim, estes serdo os procedimentos externos gue guiaréo
os atos criativos em nossas anélises; referem-se ao eixo B
que trata dos aspectos das elaboragdes mentais qgue participam

para a formagdo do signo.

0s quali-sin~legisignos, todos os 3, sé@o regidos por algum
tipo de elaborag¢doc mental, isto & claro. Embora o legisigno
seja o Gnico resultante de uma elaboragdo racional,
inteligivel, o que predispde a existéncia de uma apreciagdo
em julzo. Os outros, os quali e os sin, serdo regidos por
outro tipo de pensamento, emocional, intuitivo, energético,
pela ag¢8o/freacdo a algum estimulo provocado, ou por outra
espécie, mas ndo sofrem um julgamento, a priori (e, portanto,

como dissemos anteriormente, ndo tém um estado cognitivo

consciente)
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Detalhando um pouco mais, um qualisigno pode ser reduzido
mas ndo eliminado, poisg, em sua mals reduzida forma de
participagdo, ele seréd, no minimo, a materialidade presente
do suporte gque conduz a mensagem. Sem os sinsignos seria
impossivel identificarmos gualquer forma dentro de um espago
visual. Uma pintura abstrata possui também caracteristicas de
sinsignos e esta se did no momento que conseguimos destacar
pinceladas, tra¢os ou manchas uns dos outros. Sendo assim, as
pinceladas funcionam como elementos singulares, portanto sdo
sinsignos. Isto & encontrado nas pinturas abstratas, ainda
que, como j& vimos, passado algum tempo, nossa percepcgdo as
transformem em unidades sensiveis novamente. Pela
identificagdo de tracgos e pontos, gque em outras
circunsténcias poderiam ser classificados de gualisignos;
agui seriam formas concretas em sua existéncia por si mesma.
Isto porque, repetimos, classificagdes para Semidtica séo
simultineas e onipresentes, ainda mais em se tratando de

expressdes visuais.

Do mesmo modo, ndo existe uma expressao sem um
legisigno. No caso das pinturas abstratas, chegamos a no
minimo reconhecer uma ordem cadtica como legisigno, mas as
tintas possuem propriedades guimicas e fisicas de se
prenderem no papel ou tela, de maneira que seguem uma norma
estruturadora de alguma espécie (que pode ser reconhecida

pelo observador ou néo).
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Além disso, um gualisigno tem interpretacdes ambiguas.
Podemos encontrar qualidades na materialidade do suporte
empregado, na tinta e ranhuras do papel, até em borrdes nao

propositais ou no desfocamento de uma fotografia.

Um sinsigno, em nossas analises, & sempre limitado &
gquantidade de formas que conseguimos perceber e identificar
em dadeo instante. E como identificamos formas? Da mesma
maneira que podemos dizer gque algo & quente ou frio: nés
criamos parametros comparativos. Assim, algo & guente em
relacdo a algo gque é frio, e podemos perceber isso através de
nossos sentidos naturais ou artificiais (com os termdmetros,
p.e.). Portanto uma forma identificada & algo gque se destacou
de uma superficie gque a continha. E seu significado formal
serid dado também através de par&metros comparativos. E o caso
da cor que se sobressai & sua complementar (& claro gue
fenémenos psicofisioldgicos participam desta acdo relacional,
eles compdem nossos padrdes comparativos naturais); da
grandeza gue se determina diante de algo que & maior ou
menor, colocados lado a lado; do claro gue se destaca do

escuro, e assim por diante.

E o legisigno, dentro de uma expressdo, tem participacio
Gnica. Por principio, em dado momento, s6 percebemos uma
ordem generalizadora por expressio — nada impede que em outro

momento reconhecamos a outra, mas apenas uma de cada vez, a
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cada nova leitura de um signo.

Cabe frisarmos que reconhecer uma ordem NAO significa que
estamos confrontando uma ordem a uma desordem (ou seija, algo
que estd em ordem & algo que possui uma organizac¢do cujos
principios de organizac8o j& sdo convencionalmente
conhecidos; e se contrapde & desordem, que seria uma
organizagdo da qual ndo conhecemos objetivamente seus

principios). Ndo & a isto que nos referimos,

indubitavelmente.

0 que queremos dizer com reconhecer uma ordem € o ato em
si para este reconhecimento, que se faz a partir de uma
elaboragdo mental e depende de algum tipo de julgamento

+omado.

Estes trés principios basicos podem ser reconhecidos,
dentro de uma mensagem visual, combinados de maneiras
variadas. Disto dependeri tanto daquele que elaborou tal

mensagem quanto daquele gque a recebe.

Vem dai que podemos classificar o sistema formal da imagem
grafica enquanto seu cardter de macro-organismo em 3 niveis
perceptiveis: a unidade (sensivel), a forma (singular), e a

estrutura (organizadora).

HrL eFaresr |
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A Unidade obedece a um estado de primeiridade, onde a sua

existéncia nido depende de nada além de seu estado de ser.

A Forma obedece a um estado de segundidade, onde uma coisa
existe se estiver em relagdo com outra coisa. Desta maneira,
estar presente significa sempre estar em relagdo a outra
coisa. Ndo & a fiqura em si ou seu contorno que determinara
suas propriedades de Forma, mas a sua identificacdo que se

faz sempre a partir da verificacdo de uma confrontacgio.

A Estrutura obedece aumestado de terceiridade, onde duas
coisas determinam uma terceira que é mediac¢dc entre as duas

primeiras.

Devemos agqui abrir um parénteses: "Forma" & talvez o termo
que trard maiores ambiguidades em nossa classificagdo. Isto
porgue © nome "Forma" j4 estd por demais desgastado e as
defini¢des gue lhe sdo atribuidas sdc as mais paradoxais
possiveis. "Forma", em seu estado estético, pode ser uma
sensacio gque nos in~forma; pode ser uma entidade singular; e
pode ser, ainda, algo que foi convencionalmente configurado,

portanto, resultante de um ato determinado pela razio.

As "puras formas", as "formas singulares" e o estado de
"configura¢do racional" sdo modos que podemos definir o termo
"Forma". E, se guisermos ir mais longe com as definicgdes

paradoxais deste termo basta abrirmos um dicionério e
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procurarmos as significacdes para forma, formal, formalidade,
formalizar... Podemos indicar ainda os estudos sobre estética
de L. Pareyson (2). Em sua teoria da Formatividade, o
"formar" artistico depende do criar forma e do modo de fazer
determinado pelo método utilizado. Assim, a forma é
determinada e se determina pela prépria forma, ou ainda, pelo

ato de formar forma.

Estamos conscientes desta dificuldade para nosso leitor
interpretar a maneira a que nos referimos ao termo "Forma®.
Apenas insistimos em uséd-lo, pois estamos convencidos de que
os aspectos formais, quando observados no eixo puramente
sintatico, se encontram essencialmente a nivel de

segundidade.

Assim, de agora em diante, "Forma" seri entendido como uma
representagdo em estado de segundidade, uma singularidade
apontada. Ou seja, gquando houver duas coisas colocadas juntas
e uma nos apontar a existéncia da outra, estas nos remeterio

ds categorias das Formas.

Sobre as Estruturas, a melhor maneira de defini-las seria
remeté-las aos signos (que & a entidade que se encontra em
terceiridade por exceléncia). Quando uma imagem passa a

representar alguma coisa através da sua organizacdo interna

2, Pareyson, Luigi. 08 Problemas da Estética. Ed. Martins Fontes, Séao
Paulo, 1984.
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atingimos momentos de sua estrutura. Ndo sdo puras quaiidades
aco olhar, nem formas singulares que se apresentam, mas houve
um reconhecimento de alguma coisa entre estas formas
singulares e estas qualidades de informagdo gue nos habilitam
a representar esta coisa. Este & o momento em que atingimos

os estados das estruturas.

Lembramcos que estes trés segmentos sdo percebidos
simultaneamente na distribuigdo espacial da imagem, pois
teremos sempre uma ou mais unidades, que se agrupardo em uma
ou mails formas e estas determinardo uma estrutura vigente.
Mas, & no momento em que estas unidades, formas e/ou
estruturas tornam-se significantes, o que denota que séo
passiveis de significagbes, que se inicia nossa andlise. Isto
é, dentro daguilo que definimos de estruturas (quando assume-
se a condicdo signica) podemos criar subdivisdes que
derivariam em unidades significantes, formas significantes e
estruturas significantes - agora, estes elementos_jé
significam, j& s8o utilizados de maneira a representarem
alguma coisa, s8o, portanto, genuinamente signos. J& houve um
reconhecimento, uma ac¢do julgadora, e assim, estas unidades,
formas e estruturas representam alguma coisa através da
similaridade desta coisa representada e da maneira como se

apresentam estas unidades, formas e/ou estruturas no signo.

Nido podemos esquecer gue estamos analisande as

iconicidades da sintaxe visual, pois estas & que nos remetem
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elaborag¢do do signo visual, através de suas propriedades de
se auto-apresentarem. Portanﬁo, s0 capturamos este momento de
uma imagem, esta frac¢do dentro do universo da linguagem

visual.

As substéncias basicas de toda informacdo visual sdo o
ponto, a linha, a forma, a cor, diregdo, textura, dimensdo...
isto Ja& esté por demais conhecido. E estas substancias séo
elementos reconheciveis e podem ser interpretados de maneira
a transmitir uma qualidade, um existente singular e/ou uma
estrutura de organizagdo. A partir do momento gue elas podemn
ser interpretadas dessas trés maneiras isto quer dizer que
podemos, entdo, também elaborar uma mensagem visual a partir
destas interpretag¢des, dirigindo a atencdo de gquem recebe tal
informagdo ou para as unidades, ou para as formas, ou, ainda,
estruturas. Agindo assim, as substdncias basicas da
informagio visual passam a ser elementos basicos da linguagem
visual, quando cumprem com suas fun¢gdes representativas. N&o
sdo apenas riscos, borrdes, pontos e retas... fazem parte de
um contexto e a partir dele serdo interpretados. Desta forma,
eles serdo unidades significantes, formas significantes, e/ou

estruturas significantes.

Quando identificarmos uma unidade e a classificamos como
algo significante, esta poderad ser uma cor, uma textura, um

borrdo... desde que seja algo percebido dentro de uma imagem
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e que denote alguma qualidade. Uma cor pode ser uma unidade

desde que seja percebida desta maneira.

Vamos tentar exemplificar melhor.

No exemplo da cor ser unidade gignificante:

Se tenho uma fotografia de uma magd vermelha, esta cor néo
contribii gqualitativamente para a mensagem, apenas reforcga a
idéia de uma magd, pois & indice de algo real e existente. E
claro gque a cor,que & determinada por granulagdes e brilhos
da fotografia, nos aponta para as propriedades fotograficas e
isto j& & uma qualidade diferenciada mas, elas estdo neste
contexto apenas para reforg¢arem a idéia gue temos e estamos
transmitindo de mag¢d. Por principio, toda magd & vermelha.
Esta cor confirma apenas a categoria indicial da magd. Ela é
a redundincia da informacgdo oferecida pela forma magid. A cor
vermelha da mag¢d € indicial de um objeto real existente,
portanto & uma unidade, mas ndo a qualificamos de
significante. E cor produzida através de uma qualidade fisica
da fotografia, que ndo & a cor real da magd mas a apresenta
de maneira bem aproximada daquela gue identificamos com
nossos olhos como uma magd real. Por isso esta cor & um
refor¢o para o cardter indicial desta foto, ela aponta para o
objeto existente fora do signo em si, logo, & indice também.
Mas agora, se esta fotografia é de uma magd azul, esta cor é
um elemento que traz uma qualidade a mais & idéia desta macgi.

Por algum motivo este azul fol acrescido & imagem desta maca.

A cor é portanto um elemento significante e estard ai para
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denotar iconicamente alguma idéia que & similar a esta

gqualidade do "azul". Neste sentido, ela & unidade
significante em nossa classificag¢do. Ela participa da
mensagem com uma informagdo a mais. Isto &, quando nos
referimos a um elemento significante, estamos nos remetendo
a0 seu aspecto icdnico de representar alguma coisa pela
similaridade entre as qualidades desta coisa com a sua

representacgdo.

A cor pode também representar qualidade de informacéo
quande for uma representacdo simbdlica. No caso do vermelho,
quando representar perigo, emergéncia, socorro...Neste casoc &
uma unidade simbdlica, representa por convengdo, isto &, seu
significado existe por caracteristicas alheias, arbitrérias
4 sua natureza formal e o signo que carrega tal informagdo
aponta para estas caracteristicas, e ndo para seus atributos
de ser um signo em si mesmo. Sdoc, portanto, caracteristicas
externas da sua sintaxe. Estas unidades indiciais e
sinmbélicas dependem de aspectos externos & sintaxe pois o
"vermelho" se torna unidade simbélica através de uma
convengdo anterior pré-estabelecida, e arbitraria a sua
condigdo cromdtica; e o "vermelho" indicial depende de um
cbjeto que seja da mesma cor, onde o vermelho entdo estara
apontando para este objeto (ndo & para a condic¢do do vermelho
ser vermelho) gque serd reconhecido através desta cor. Nés

estaremos tratando apenas dos aspectos especificos do signo

em si, na sua sintaxe, portanto, no presente trabalho as
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entrardo na nossa classificacdo. Desta forma, as unidades
serdo significantes quando falarem por si mesmas, em seu

estado visivo, isto &, quando forem icdnicas.

No caso das Formas Significantes: vamos ver gquando elas
nos oferecem significados por si mesmas, quando suas
caracteristicas singulares, presentes em um campo visual,

denotam significados de suas préprias existéncias.

E certo que quando vemos a foto de um carro (p.e.) e
identificamos uma forma singular (do carro), estamos no
estado, por vezes momentdneo, que determinamos ser o das
Formas. Quando reconhecemos ali a figura de um carro (gue
podenos identificar como sendo um objeto de nossa realidade),
ja4 estamos no estade das indicialidades (pois este signo
aponta para um objeto externo a ele), e isto significa ser um
aspecto ndo mais ligado apenas & sintaxe do signo que esté
determinando sua interpretacdo mas o reconhecimento de algo
fora dele. N&do guer dizer que ndo exista a possibilidade de
se analisar cada forma separadamente de seu contexto. J&
dissemos, repetidas vezes, que esta & uma classificacio que
aceita diferentes pontos de vista, desde que devidamente
estabelecidos. Assim, na foto de um carro, este carro seré
uma forma identificada num campo visual. Se reconhecemos este
carro como um "objeto real" estamos percebendo sua estrutura

formal de maneira indicial. A materialidade, os brilhos, as



104

texturas, as cores, sdo elementos que ddo qualidades a esta
forma identificada, s8o as unidades sensiveis deste campo

visual.

Se, por outro lado, observamos apenas o carro, podemos
apontar certas caracteristicas que outrora denoctavam
gualidades a esta forma, e que agora sdo formas ldentificadas
dentro desta forma-carro que & o0 nosso universo observado:
suas macanetas, rodas, espelhos, placas conpdem aguilo que

temos em nossas mentes sobre a idéia de "um carro".

Una forma serd Forma guando nos remeter as caracteristicas
do sinsigno, em nossa defini¢8o. Assim, algo singular, por
exemplo, um ponto negro sobre uma folha de papel branca, &
identificado por sua propriedade de estar presente: isto
dependerd da agdo de confronto entre os dois, o ponto e a
folha de papel. 86 determinamos algo existente se o
confrontamos com outra cecisa, nem gue seja a simples idéia
{(abstrata)de sua ndo- existéncia. H& o chogque, a disputa de
espago, a agdo que responde com a reacdo e entdo podemos
identificar uma existéncia. Uma identificacdo & uma
constatagdo, & uma segundidade. E a reagdio a um estimulo

provocado (no caso, visual).

Quando observamos uma simples foto, do carro por exemplo,
este objeto fotografado pode ser identificado pois um fundo

determina a existéncia de um objeto que este contém, o carro.



H4 um objeto que estd sendo destacado de um fundo e isto nos
confirmard uma existéncia singular. Ndo estamos nos remetendo
a um existente real, ndo gqueremos dizer que a foto, enguanto
registro, indica que existiu um carro que foli fotografado (
ndo estamos neste nivel de andlise). Apenas queremos dizer
que podemos apontar algo nesta foto, independentemente de se

parecer com o gque chamamos de carro.

Se, ao invés disso, atentarmos para os detalhes como
elementos singulares, ou seja, se comegamos a identificar
maganetas, vidros, rodas, placas, quando reconhecemos a forma
complexa "carro", j& o concebemos como um legisigno (uma
estrutura), pois estruturamos em nossas mentes agqueles
elementos e ¢ reconhecemos como um carro. Mas ac vermos a
foto inteira, sem guiarmos nosso olhar para os detalhes, isto
&, se focamos ¢ nosso olho no aspecto geral da foto, este
carro agora & um elemento singular incorporado por texturas
que sdo qualisignos. Portanto, nossos determinantes néo
dependem exclusivamente do objeto em si, que ora & observado.
Dependem, fundamentalmente, de gue maneira o estamos

observando.

No momento que destacamos uma forma a partir de outra,
determinamos sua existéncia. Torna-se elemento singular, que
pode ser apontado, e definimos ai sua singularidade. E guando

ela se torna significante, entdo? Como se trata de estudo no

eixo estritamente sintatico, ndo serd significante uma forma



que represente algo simbolicamente, como no caso da "estrela
de Davi". Sua forma estrelar, com seis pontas, é
reconhecidamente simbélica. Seriam significantes, para nés,
as formas que, em seu estado de aparéncia formal, oferecenm
uma possibilidade de representacdo, através de uma figura,
contornos, padrdes, objetos ... Mas, acima de tudo, uma forma
serd significante quando indicar a existéncia de outra forma,
ou melhor ainda, este relacionamento entre duas formas & que
determinard uma forma significante (cada uma serd uma forma
significante mas gue dependem uma da outra para continuarem a
significar). E um estado de pura segundidade (estamos
tratando de signos icbnicos em diferentes niveis de atuacgio,
neste caso, em segundidade) As formas significantes acontecem
sempre como resultado de um estimulo provocado. Assim, um
ponto negro numa folha em branco & forma significante, uma
cor que se sobressai a outra também. Um elemento gue provoque
um desequilibrio em um c¢onjunto estavel & uma forma
significante; uma figura que se sobressai ao seu fundo é
forma significante, e assim por diante. A diferenca entre
estas Formas e a Forma-carro citada & gue a Forma-carro nos
aponta para um objeto existente fora da apresentacdo formal
do signo. Quando uma figura se sobressae ao fundo a gque
pertence, causa um estimulo em nossos sensores visuais
provocados por suas propriedades essencialmente formais, e,
guando passamos a utilizar estes estimulos para representaren
alguma coisa, utilizamos signos que representam por formas

significantes.



No terceiro nivel, o das estruturas significantes, h& uma
mediagdo de algo entre duas coisas gue estavam separadas.
Esta mediacdo acontece pela adogdo de convencgdes e normas de
organizag¢do. Veja no exemplo anterior da fotografia de um
carro. Dissemos que, se estavamos direcionando nosso olhar
para os detalhes singulares daquele carro e reconhecemos ali
a figura de um "carro", entdo havia um cédigo, uma convencdo,
que tornou este reconhecimento possivel, como as leis de
perspectiva, os efeitos de luz e sombra, os grafismos que
denotam volumes... Estas sao estruturas, sistemas de

representagdo, que significam através de uma convengao.

Toda fotografia em si & um procedimento altamente
convencional de representagdo, ou seja, funciona por
principios 6ticos e quimicos, leis gque traduzem algo distinto
daquilo que irdoc representar (mas a fotografia & um tipo
especial de convengdo, pois mesmo em se tratando de uma
tradugdo de um cbddigo para outro distinto a este, ndc o faz
arbitrariamente, pois ha um elo fisico, de ligacdo entre
eles). A fotografia nos dd a sensagdo de espago, inclusive
utilizando-se de principios de representacdo espacial
andlogos ao nosso sistema éptico, e esta representacao

espacial & fundada em elaboracdo mental de algum tipo (3).

3. Como o cddigo da fotografia funciona de forma similar ao cédigo do
olho humano, todos agqueles que véem teriam condigdes de reconhecer seu
©ddigo de representacdo. Alguns estudos porém apontam gue determinados
povos ndo "entenderiam" as imagens fotograficas, o que significa gue ha
certas evidéncias de ser necessidrio um esforgo mental para se "ler” tais



108

As leis perceptivas desenvolvidas pela gestalt também
derivaram formas de representagdo convencionais. 0 desenho em
si se faz de representacdes codificadas (neste caso tratamos

de signos icdnicos em terceiridade).

Assim, das 3 grandes divisdes do sistema formal da imagem,
as unidades, as formas e as estruturas,
outras 3 se juntam agquela que determinamos por estruturas:
s80 as unidades significantes, as formas significantes e as
estruturas significantes. Logo a seguir, como proposta para o
estudo das contribuic¢des dos meios na sintaxe da linguagen
visual, entrelacgaremos tais informagdes com as
potencialidades caracteristicas de cada meio de produgdo
desta imagem - sua materialidade, seus processos
caracteristicos e articulagdes possiveis - na busca de
informacdes qualitativas geradas por estes meiocs. Mas vanos

particularizar melhor cada passo.

imagens, coisa gue & intrinseca aos cédigos convencionais,
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IDENTIDADES SIGNICAS DA LINGUAGEM VISUAL

QUALISIGNO |} UNIDADES

SINSIGNO B | FORMAS

lUNIDADES

LEGISIGNO ’ ESTRUTURAS SIGNIFICANTES

A

FORMAS
SIGNIFICANTES

EFSTRUTURAS
SIGNIFICANTES




2.3 DEFINICAO DOS8 ITENS DA CLASSIFICACAO.

Um signo visual, a partir dos trés modos que podemos

apreendé-lo, pode vir a representar através de:

. Unidades Significantes
. Formas Significantes

. Estruturas Significantes

Se estes niveis sfdo significantes (1), estar&o no campo
das representacdes, pois denotam uma significacgdo, e este & o

nivel ¢ue nos interessa, pois trabalhamos com comunicacgédo.

1. Temos ditvidas se tal nomenclatura pode causar confusdo, pois ela nos
remete i dicotomia significante/significado e esta ndo considera as
articulag¢des da linguagem como fator dinaémico e ativo. Tal dicotomia
prevé os aspectos internos dos signos mas ndo amplia seu grau de
abrangéncias para as consequéncias externas & ele. Mas resolvemos adotd-
los e previamente estabelecer que os efeitos causados por eles serdo
considerados. Poderiamos ainda adotar outra nomenclatura, como p. e. a de
Abraham Moles. Este designaria imagens funcionais aquelas que s8c0 feitas
para denotar intencionalmente alguma coisa. E extendendo seu conceito
teriamos unidades funcionais, formas funcionais e estruturas funcionais.
Pe qualguer forma vamos adotar o termo significante mais pelo fato de nos
raeferirmos ao eixo do signo em si, Disto resultaria uma nomenclatura dita
significante. Se trabalhidssemos no eixo dos cbjetos referenciais,
provavelmente chamariamos de unidades objetuais, formas objetuais e
estruturas objetuais, seguindo nossa linha de raciocinio.



2.3.1 Unidades Significantes

Por unidades significantes compreenderemos até as
unidades minimas para a formagdo da imagem, © dque guer dizer
gue estamos trabalhando a nivel de um cédigo pertencente a um
determinado sistema de notacdo de uma imagem. O seu elemento
minimo perceptivel. Tais unidades podem ser tanto as unidades
minimas para a formagdo da imagem, como p. €. Os grdos da
litografia, a reticula da foto e o pixel dos computadores,
como também, o brilho, a lumindncia, a cor, as texturas...
desde que participem da Informagdo como um icone, ou seja,
que venham proporcionar uma qualidade as formas concretas da
mensagem e que participem de maneira significante, ou seja,

acrescentem informag¢doc gualitativa & mensagem.

Portanto, as unidades ganham interessse em nossa pesquisa
noe momento em que adgquirem maior expressividade, a ponto de
éerem reconhecidas pelo efeito, pela qualidade de sentimento
causadc no interpretante (nas formas significantes, por outro

lado, a representagéo se d& pelo reconhecimento formal).



2.3.2 Formas Significantes

Por formas significantes de uma imagem compreenderemos
um(uns) elemento(s) que pode(m) ser identificado(s) nesta
imagem. Pode ser um mero elemento abstrato (ja& dito
anterjiormente), como pode també&m carregar consigo um
significade Jj& conhecido - este significado em si ndo nos
interessa por enguanto - independente da maneira como &
apresentado ou como se relaciona com os outros elementos da
distribuicdo espacial - agui:esté nogso foco principal. Este
relacionamento entre as formas no espac¢o determinaria um
novo significado a este elemento, que se perderi assim que a

relagido se desfizer.

Um Gnico ponto colocado sobre uma folha de papel Ja cria
uma relacdo posicional deste ponto com a folha de papel. Ele
é forma significante (este ponto, em outro contexto, pode ser
unidade significante). Mas podera ser também estrutura
significante quando passa a representar a relacdo, tdo
explorada por teorias da forma, da interdependéncia entre

figura/fundo.

Esta quest&@o do significante gera uma discussdo

importante. Roland Barthes j& nos apontou gue, num espago

visual, algum ponto pode despertar a atengio de uma pessoa e



ndo de outra, por intmeros fatores.

Portanto, dentro de uma foto de uma multiddo, por exemplo,
para uns, a estrutura geral desta foto @ o gue mais chama a
atencdo dando~lhes a sensac¢do de apertamento e até algo
sufocante, e, para outros, as formas-homem em si significam
mais. Algo particular daquela foto se torna mais importante
para estas pessoas do que a multiddo em si. Para elas, trata-
se de um caso de forma significante- nada mudando em nossa
classificacdo, apenas a maneira de se abordar a mensagem,
pois trata-se de classificaglo com abertura suficiente para
tal. Isto & demonstrado por tantos e quantos interpretantes
gque uma mensagem possa oferecer. Havendo uma mediag¢8o signica
o Interpretante & érgdo vital deste processo. £ no
interpretante que se dd o efeito de tal signo, por isso uma
classificacdo tem que ser onipresente, pois precisa prever
gque tantos sdo os Interpretantes quantas sao as

possibilidades da classificagdo.

Estamos construindo uma classificag@o gque considera o
universo signico como um todo e seus elementos
classificatérios sdo simulténeos e onipresentes. Ndo podemos
perder isto de vista pois é o gue distingue claramente a
participacgdo ativa do interpretante na formagido da mensagem.
Ora, a mensagem 56 atingira sua totalidade guando formada na

mente daquele que a interpreta (formando o gue Peirce

denomina de interpretante); antes disso ndo podemos
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considerd-la completa. Tendo isto claro, comegamos a perceber
que o sistema interpretante funciona como um conjunto de
varidveis gue passam a interagir em nossas idéias (J4 falanmos
sobre isso anteriormente). Portanto, nosso esquema
diagramatico deverd se sustentar apesar das variagbes
suscitadas pelo signo, e acreditamos, deveré até tirar

partido disso. O que se pretende & atingir um esquema

diagram&tico que se adapte a cada nova Interpretacéio.

Voltando ao exemplo da foto de uma multiddo: ndo quer
dizer contudo gue aquela estrutura significante, gque denota
uma sensagdo de apertamento, ndo exista para alguém. E,
provavelmente, muitas mais existam, apenas ndo "enxergamos"
naguele momento; poderiamos até dizer que, neste campo visual
nada existe, sendo sinais; nossas mentes & gque véem aquilo

que sdo capazes ou querem ver num dado momento: signos.

Nossa tarefa esté& mais em levantar os parametros
ordenadores para uma classificacdo da Linguagem Visual do que
apresenté-~la propriamente. Feito isso, cada leitor deste
trabalho terd condigdes de ampliar nossas andlises com novas

interpretagdes a partir dos parémetros apresentados.

Este trabalho vai contar com apenas um Interpretante para
cada mensagem (que seria determinado pelo ponto de vista do

autor) por ndo levar em conta uma pesquisa de opinides em seu

plano metodolégico, justamente por que espera gue cada leitor



desta pesquisa, diante do sistema classificatério que estamos
elaborando, tenha condicdes de interpretar por si mesmo as
imagens apresentadas. Mas, contaremos com exemplos e
discorreremos com algumas interpretacdes a partir do gque
consideramos argumento intencional da mensagem - por isso
utilizaremos mensagens cartazisticas, pois estas sao
elaboradas a partir de uma intencio especifica. Contudo,
dizer que tal intengdo determinaria a possibilidade da
extensdo que tal mensagem poderia atingir, &, de certa
maneira, uma afirmag¢do ingénua (inclusive,pois nossas
interpretacgdes se referem apenas ao eixo sintatico). Querer
restringir a mensagem a um sistema fechado de procedimentos
comunicativos ndoc & factual. Assim, cada leitor serd capaz de
chegar &s suas prdprias proposi¢des utilizando o método de

andlise que estamos apresentando.



2.3.3 Estruturas sSignificantes

Quanto as estruturas significantes, estas determinam os
significados de uma imagem, as "leis" da formag¢do desta
imagem. £ elaborar uma mensagem a partir de conceitos légicos
jd estabelecidos e estes irdo proporcionar os significados

encontrados nesta mensagem.

Cabe citar que todas as formas concretas possuem
estruturas para sua organizagao, digamos assim: "& necessario
um esqueleto para que as coisas parem de pé". A grade
esquemdtica de uma informacao visual ser& um signo de lei,
estruturador. Mas o que nos interessa sdo as estruturas
significantes. Além disso, todas as formas também possuem
estruturas que as organizam. Ao olharmos uma forma dentro
de um espacgo, o legisigno estar& ordenando a estrutura
organizacional deste espacgo, o que significa que a estrutura
da forma ndo seré& relevante, mas a sua maneira de ocupar tal

espaco & gque sera.

Do mesmo modo gue acontece com as unidades e formas
significantes, as estruturas significantes sidoc aguelas que
representam, ou seja, sua organizag¢do nos sugere alguma coisa
gue passamos a representar. Assim, a perspectiva & uma

estrutura logica gue representa objetos reais de maneira

similar a que nossos olhos conseguem vé-~los. Neste caso das



perspectivas, sua estrutura nos aponta para um objeto real o

que a classificariamos de estrutura indicial.

Estruturas significantes representam iconicamente guando
se apresentam representando suas prdprias qualidades de seren
estruturas. Assim, o desenho j& possui modos de representacgdo
convencionais, e estas regras para se desenhar podem
representar elas mesmas quando as reconhecemos. Vamos
exemplificar melhor, resgatando a diagramagdo de um estilo
definido e consagrado, Art Nouveau, por exemplo, e apondo
informacbes de nossa época, estariamos trabalhando com
estruturas significantes justapostas; estariamos comparando,
relacionando uma estrutura a outra. Isto &, estariamos
conservando apenas uma imagem icdnica diagramatica de um
estilo j& convencionalizado e isto nos remeteria a sensagdes

formais de uma época cultural.

No caso, a estrutura diagramdtica de um estilo
definitivamente reconhecido pode sugerir qualidade icdnica &
informacdoc. Isto se considerarmos a imagem como um todo, mas
poderiamos recortd-la, destacando alguma das suas formas
singulares, ou ainda, subidividi-la em unidades destas
formas, estruturas destas formas, e assim por diante, gerando
um universo complexo que & o signo visual. E & claro que nédo
existem férmulas ou formas puras. Portanto, um significado
pode ser encontrado dentro de um espacgo onde muitos outros

habitam. Este didlogo entre linguagens-objetc dentro de um



sistema~linguagem nos proporcionaria uma discussdo sobre
metalinguagem muito rica, mas ndo vamos nos perder pois nossa
intencdo primordial & levantar contribuig¢des, a nivel de
significados gerados, dos meios de producdo de uma imagem

dentro do universo sintatico.

Vamos observar alguns exenmplos do que podemos perceber

dentro de um campo visual:

1. Duas unidades distintas, onde em uma colagem de uma
fotografia com uma serigrafia, nos causa uma sensagéo de
tensdo entre as unidades dos grdos da fotografia e as da
textura da tela da serigrafia. Isto geraria um ruido na
continuidade da leitura desta imagem ou, em determinados
momentos, estas unidades distintas se mesclam causande uma
semiose que aponta para outra sensag¢ido de estranhamento
qualquer.

Note-se gue o elemento significante & proporcionado pelo
relacionamenﬁo das unidades diferenciadas; & deste
relacionamento que dependera o significado: sdo véarias
unidades que sdo sensiveis, que coladas se correlacionamn,
oferecendo-nos uma sensagio de sentimento similar a algo
causado por uma ag¢do de confrontagidoc e/ou estranhamento.

Ou seja, estas unidades sensiveis nos causam um efeito quando
observadas separadamente, e guando colocadas lado a lado nos
causam um efeito de estranhamento. Ndo ficamos no nivel das

materialidades distintas pois estas unidades estdo disputando






um mesmo espago, e isto faz delas Formas significantes gue
carregam em si materialidades distintas.

(£.1)

2. Uma unidades significante e Uma forma, onde essas
unidades estdo trazendo uma qualidade a mais para a
fotografia Jj& conhecida de uma pessoa ou outro objeto
qualgquer. O importante neste trabalho do livro sobre Duke
Ellington & que © grafismo grosseiro, da reticula, que compde
o rosto do personagem, calhou com a agressividade da misica
do compositor. Portanto trata-se de representar por
comparacdo entre o sentimentos causado pelo grafismo
grosseiro e o sentimento causado pela mlsica de Duke
Ellington. O leitor pode discordar sobre se a misica de Duke
Ellington seja agressiva, j& houve gquem a considerasse
mistica, primitiva, com as caracteristicas proprias do jazz,
cercada por seus mistérios. Mesmo assim, a reticula de
grafismo grosseiro também pode nos oferecer esta sensa¢ao de

algo primitivo, de formas indefinidas e sombrias. (f.2)

3. Uma forma significante e Uma estrutura, encontrada nas
diversas composic¢des modulares. HA um efeito de sentimento
patrocinado por formas distribuidas num espago, e estas
formas se destacam. O simples fato de serem formas é gue

estimulam nossa visdo e nos oferecem este sentimento. (f.3)
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4, Uma estrutura significante e Uma forma, nos exemplos de
fractals ~ com formas ndoc figurativas (2). A estrutura
fractal nos d& a sensagdo da forma determinada pela sua
estrutura, e vice-versa. Esta estrutura & auto-gerativa e
dindamica e este sistema vivo nos causa um sentimento de auto-
semelhanga similar a outros sistemas vivos; & portanto uma

estrutura significante.

(£.4). (3)

5. Estruturas significantes em si mesmas, exemplos dos
trabalhos com imagens produzidos por numeros estocésticos.
E uma sensagdo de estrutura que simplesmente flue. Algo que,
independente de sua forma apresentada, nos remete a unm
sistema organizador que se apresenta e se prolifera.

(£.5)

6. Uma estrutura significante junto a Outra estrutura
significante, encontrada nos estudos de metamorfoses e
deformagdes de imagens eletrdnicas onde a relacdo da
estrutura formal de alguma coisa combinada com a estrutura

formal de outra coisa revela o elemento significador.

2. é importante esta distingdo pois o efeito os fractals sio utilizados
para representar as texturas das montanhas ou das vegetac¢des, ndo é desta
mnaneira gue estamos observande a estrutura fractal neste momento,

3. sobre fractals veja pgs 62~68 de Arlindc Machado, Face, voll, n 1,
1988.
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E importante darmos outro exemplo antes de prosseguirmos.
Ao observarmos uma pintura abstrata de grandes dimensdes,
podemos obter as relagdes entre as unidades, formas e
estrutura de maneira totalmente diferente a parti; do momento

gue nos aproximamos desta pintura.

Assim, de longe, todas as pinceladas e borr&es nos
ofereceriam a sensag¢do de uma estrutura desordenada, mas
significante, denotando a sua prépria aleatoriedade. Chegando
um pouco mais perto da tela, podemos identificar cada um dos
borrdes e pinceladas como formas singulares, e significantes

devido a sua relacdo existencial perante a tela.

Finalmente, a poucos centimetros, estariamos diante de sua
materialidade, que nos ofereceria suas texturas, brilhos,
volumes, irregularidades...causandc puras qualidades de
sentimento tatil. Estariamos diante de unidades

significantes.

Isto reforga a necessidade de um sistema de classificagdo
gue comporte diferentes abordagens dentro de um mesmo tema. E
o0 que nos confirma a utilizacdo do modelo semibético. Temos
gue apontar em que momento perceptivo nos encontramos quando
estamos diante de algo que estamos observando para podermos
analisd-lo. Isto porque, estados temporals, espaciais e
repertoriais distintos determinariam interpretantes distintos

em uma Gnica fonte interpretadora; imaginem, entdo, gquando



temos mais do gue um intérprete... Por esse motivo, nossa
acgdo dltima ndo estd em atingir uma Interpretacdo Final
(dentre todas as interpretagdes possiveis) para os problemas
das Linguagens Visuais. Esta seria apenas mais uma leitura
sobre esta questdo, diante de muitas outras que possan
surgir. Antes, pretendemos atingir uma estrutura
interpretante que seja capaz de gerar novas interpretagdes a
partir dela. Este & também o motivo pelo qual ndo utilizamos
métodos meramente interpretativos para a abordagem das
informagdes visuals pois estes se tornariam estéreis em si
ﬁesmos. As conclusdes advindas de tais métodos s&o opinibdes,
deliberadamente elaboradas, de visbes particulares, dentre
centenas, ou milhares de outras que sdo possiveis de virem a

existir sobre uma mesma problematica.

E dessa maneira poderiamos continuar analisando varios
procedimentos visuais derivados do relacionamento dentre os
seus trés eixos principais - a unidade, a forma e a

estrutura.

Vamos agora reconhecer estes trés niveis dentre as
potencialidades dos cbdigos e intracédigos dos meios de
produgdo, pois j& sabemos gue a Linguagem Visual depende
diretamente das possibilidades fisicas de seus meios

produtores para que possa se efetivar.



3. 08 MEIOS DE PRODUCAO/REPRODUCAO E SEUS PROCEDIMENTOS DE

ARTICULAGAO Dos ¢ODIGOS.

Neste capitulo, procuraremos demonstrar 0SS processos
criativos, os procedimentos de articulacdo possivels e
respectivamente, os suportes materiais, que cada meio
produtor possue para a elaboragdo de uma mensagem visual
(estes sdo os aspectos relevantes ao que chamamos de eixo A
em nossa Introdugdo). Esta demonstragdoc seguird a divisdo em
processos artesanais, mecénicos e eletrdénicos apontada por

Paulo lLaurentiz em Holargquia do Pensamento Artistico.

Cabe antes lembrar gue esta andlise ser& feita,
fundamentalmente, a partir da observacgdo de cartazes e outras
pecas publicitdrias, que, como tal, supdem que foram
produzidos industrialmente. N&o chamamos cartaz, comumente, a
uma peg¢a Gnica; os cartazes sdo pecgas produzidas em série,
pois sua fungdo & determinada pelo acesso de informacdo a

grande nimero de pessoas,

Portanto, nos referiremos a processos artesanais gquando

queremos aludir a mensagens gue foram manualmente produzidas,



como no caso do desenho, das pinturas em geral, e que sio
inicas, por esséncia. 0 fato desta informa¢do, que foi
produzida artesanalmente, ser a matriz de novas cdpias
significa que estas cdpias serdo consideradas como sendo
derivadas de um procedimento mecinico. Toda cdpia pode ter
sido tirada de uma matriz mas nunca é totalmente igual a ela;
as caracteristicas distintivas, entre as cdpias e sua matriz,
serfio resultantes dos procedimentos mecénices, e acontecem no
ato de sua reprodugdo. Na verdade, varias atitudes anteriores
ao ato da reprodugdoc devem ser tomadas aoc se elaborar uma
matriz para que possamos ter os resultados pretendidos nas
suas cépias. Desta maneira os procedimentos mecdnicos vao
dirigindo a proépria manufatura da matriz. Podemos
exemplificar rapidamente com as questdes referentes a
inversio das imagens em diversos modos de reproducgdo. Assim,
guando o artista elabora a matriz que seri copiada ele tem
gque pensar de antemdo que esta imagem que ele estd elaborando
saird invertida na reprodu¢do, dependendo do processo de
reprodugdo adotado. Desta forma, mesmo que a matriz seja
feita manualmente, o gue significa gue vai carregar as marcas
de um trabalho artesanal, ela j& seque algumas determinantes
orientadas pelos meios de produgdo meclnicos. Isto &, néo é
somente o ato da reprodugdo em si que justificaria um
procedimento ser ou ndo mecénico, mas as atitudes tomadas que
orientam a elaboracido de uma mensagem visual mecanicamente

produzida.
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No caso dos chamados processos pré-industriais, podemos
classificar como artesanals algumas propriedades para a
formagédo da matriz; e de mecénicos, a outras propriedades
singulares determinadas pelas cépias destas informagdes. O
gue poderiamos denominar de uma hibridizag¢do natural que
acontece entre os diversos meios de produgdo. Visto isto,
toda vez que reconhecermos um trago manual em uma imagem, sua
natureza artesanal & que estd sendo considerada, néo

importando se estamos reconhecendo este trago ao observar uma

foto ou uma imagem informatizada.

Vamos observar de perto os meios de produgdo e ver como

isto acontece dentro da divisdo apontada. (1)

1. as informagdes técnicas sobre os processos produgdo/reprodugic da
imagem gr&fica foram tirados em sua esséncia do livro "Grafismo

Funcional", da Enciclopédis del disefio, Espanha, 19%90. Ro interessado no
assunto & sempre bom consultar esta fonte, inclusive pelo grande nimero

de ilustragfes gque podem melhor explicar cada efeito visual capaz de serx
produzido por cada meio de produgdo distinto.

1



3.1 08B MEIOS ARTESANAIS

Suas unidades minimas formantes s8o os grdos da pedra
litografica, as ranhuras do papel, os veios da madeira. A
trama criada por elas & quase imperceptivel, apenas mera
textura. A materialidade fisica do suporte se faz presente em
obras assim produzidas. Esta materialidade se apresenta como

unidades sensiveis, sem controle formal de utilizagdo, e que

agem apenas pelo simples ato de serem matéria.

Estas materialidades visiveis (e palpaveis) sdo
possibilidades que os melos artesanais possuem para
representarem alguma coisa gue se assemelhe a esta sua forma

de apresentacdo.

Sobre esta superficie podem ser elaborados tragos e
manchas, ao se depositar pigmentos, com o deslizamento de um
pincel entintado; ferramentas cortantes e pontiagudas podem
provocar sulcos...A marca do gesto produzido pela mdo do
homem esté sempre presente, polis sdo meios produtores
fundamentalmente manuais. Suas irregularidades no formar
denotam o trago subjetivo de quem o produziu, tanto a

subjetividade derivada do trag¢o irregular causado pela mao
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humana, quanto a derivada das irregularidades do suporte

material empregado.

Estes tragos e manchas podem ser combinados entre si
através de opera¢des de simetria, paralelismo,
reversibilidade, e em formas livres, cadticas e irregulares.
Definem assim, padrdes especificos de organizacgio, figuras e
normas de representacdo guande assemelhados as leis
perceptivas: a invaridncia como fator detonador de
significacdes. Assim, através dos grafismos podemos gerar
sensa¢des de aproximacdo ou afastamento, por exemplo (gquando
organizamos tragos e manchas percebemos suas possibilidades

de representa¢do, & guando atingimos o nivel das estruturas).

Os tragos e manchas podem propiciar uma série de grafismos
e graduag¢gdes de texturas que tanto apresentam qualidades
sensoriais a uma forma concreta, como também, representam,
por convengdo, a sensacéo de afastamento, a sensagdo de
volume pelo jogo de luz e sombra, as texturas diferenciadas
dos objetos representados, etc. Estes paradigmas operacionais
podem ser encontrados no cbébdigo do sistema artesanal de
representagdo. S&o, fundamentalmente, representacdes
intinmistas, de visBes particulares e viscerais, daqueles que
as produziu deixando nelas suas marcas pessoais. Isto &
demonstrado quando, ao observarmos imagens artesanalmente

produzidas, percebemos um estado emocional fortemente atuante

nestas produgdes.



3.2 08 PROCESS0S MECANICOS.

Neste caso, a méquina participa na formag¢io das imagens. E
fator decisivo, nas questdes estéticas sobre a
reprodutibilidade, a existéncia de matriz e coépias de

natureza distintas.

Pré-Industriais

Entre os chamados pré-industriais temos, como seus
principais representantes, a xilogravura, a calcogravura e a

litogravura.

Pelo contato e pressdo manual ou mecdnica da matriz com o
papel, a imagem se transfere de uma para ocutra, nos
procedimentos pré-industriais. Embora seja uma imagem
invertida, conserva-se uma relagdo de analogia entre as duas
imagens (a inversdoc & um procedimento fundamentalmente éptico
mecénico). Os procedimentos de articulacdo de cédigos

dependem exclusivamente do manuseio de uma superficie real e

concreta.



Na litografia, que quer dizer "escrever na pedra', a
imagem a ser impressa & desenhada (neste momento adgquire
caracteristicas artesanais) com um crayon gorduroso especial
na superficie de uma pedra calcdria extremamente polida.
Prepara-se a pedra com uma solucdo de agua, goma ardbica e
dcido, que & espalhada com uma esponja. Essa solugdo é
rejeitada pela area que contém a imagem e & absorvida pela

P

drea que ndo a contém. Quande a pedra & entintada, sucede ©
contrério: a tinta, que & gordurosa, & repelida pelas Aareas
sem imagem e absorvidas pela area com a imagem. Para
imprimir, basta colocar a folha de papel sobre a pedra,

pressionar e a imagem & transferida para o papel.

Quando o artista desenha sobre a pedra litografica estaré
procedendo de maneira artesanal, o que, consegilientemente,
concedera ao desenho atributos decorrentes do uso de um meio

artesanal.

Mas, quande o artista est& elaborando uma litografia, ele
terd que pensar que a imagem que estard desenhando sera
transferida, ou seja, a obra finalizada se apresentari de
maneira invertida de como ele desenhou. Além disso, tera que
levar em consideragdo todos os procedimentos técnicos da
litografia, como por exemplo, terd que ter em mente que as
cores serdo depositadas uma a uma, exigindo um sistema de
registro no controle de entrada e mistura das cores a cada

coépia. Também terd que ter em mente que a imagem surgird pelo



efeito de absorgdoc e repeléncia de ag¢des de contato entre
dgua e solugdo gordurosa e isto determinard a aparéncia do
trago, que & distinto de um trago feito de carvao sobre
papel, por exemplo. Isto significa que ha um esforgo légico
empregado na elaboracdo destas imagens muito mais evidente
gque as criadas artesanalmente. Ndo queremos dizer que este
esforg¢o ndo aconteg¢a nas produgdes artesanais mas aparecem
de maneira gquase subliminar nas imagens deste tipo de
producdo. A légica empregada nas imagens artesanais esta
muito mais evidenciada pela estrutura légica das suas
representacfes, ou seja, pela maneira como se articulam seus
elementos basicos (traco, ponto, reta, manchas, figuras, etc)
para ¢ue venham a significar alguma coisa, do gque pela
decorréncia dos esforgos ldégicos exigidos pelos Meios de
Produgdo. 0s Meios Artesanais causam sensagodes e estimulos
sensoriais aquele gque se utiliza deles, mais do que um

esforgo mental.

Assim, o desenho serd elaborado manualmente a partir dos
requisitos técnicos do processo litogréafico, e isto devera
estar constantemente guiando a mente do artista. 0 resultado
final serd uma obra gque foi elaborada a partir de pensamento
voltado para os procedimentos mecdnicos e ndo somente aos

atributos artesanais de se representar desenhando.

Nos j& considerados processos industriais mecanicos,

encontramos a serigrafia. Trata~se de um processo de
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impress8o através de uma tela de tecido; desta resultara uma
trama pelo entrelagamento de seus fios. Comple-se de uma tela
de tecido natural (seda), sintética (ndilon), ou metélica,
tensionada sobre um quadro de madeira ou metal. Esta tela é
gravada por meio de um procedimento manual (como por exemplo,
através de peliculas recortadas e coladas sobre a tela) ou
por métodos foto-mecénicos, chamados diretos ou indiretos, de
maneira que a trama da tela & obstruida nas zonas que nao
serdo impressas e fiquem abertas, permitindo a passagem da

tinta, nas partes das imagens que serdo reproduzidas.

A tinta depositada sobre a parte superior da tela no
interior do quadro ser& pressionada através das tramas
abertas com o auxilio de uma "palheta" (lamina de borracha
montada em madeira),deslocando e pressionando em movimentos
firmes. Esta operagdo, manual ou mecdnica, deveréd ser
repetida tantas vezes quantos suportes devam ser impressos e
outras tantas quantas cores sejam necessidrias, esperando

secar cada uma das cores precedentes.

No séc. XIX, com o aparecimento da fotografia e a
possibilidade de "fixar momentos" da realidade no papel,
torna-se fisica e aparente a dependé&ncia indicial de uma
informagdo visual e flagra-se a fragmentagdo da imagen,
através da observagdo da reticula obtida pelos grios de
iodeto de prata da pelicula fotogriafica. Com a fotografia os

objetos reais do mundo passam a ser formas concretas
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passiveis de elaboracio.

Numa relagdo direta/causal entre imagem e objeto, obtemos
uma imagem reproduzivel de caracteristicas continuas. Convénm
lembrar, até entfo inatingivel com os processos anteriores.
Estes processos sdo, por principio, analégicos (de onde
baseiam-se os processos de reprodugdo mecanicos). Nos
processos pré-industriais, a reproducgdo analégica acontecia
entre a matriz (que era mais frequentemente um desenho} e a
copia; j4& nos processos fotomecdnicos temos a possibilidade
de criar uma relagdo analbdgica entre o objeto que se quer
representar e sua representacgédo fotogrédfica. Desta forma,
através de relacgdes diretas, conservamos os indices de algo
gue lhe foi anterior. Ou seja, foi elaborado um sistema
convencional de se representar os objetos reals do mundo,
chamado fotografia, que baseia seu estado representativo em
sistema 6ptico similar ao sistema ocular do homem. Isto quer
dizer que a fotografia de alguma coisa obedece as mesmas
regras de apresentac¢ao da forma gque somos capazes de
*enxergar" esta coisa. Ent3o, através dos meios mecénicos, de
posse deste sistema complexo de representagédo, podemos
articular estas informac¢des fotograficas, manipula-las, de
modo a atingirmos outros estados representativos que nido sd
agquele patrocinado pelo registro de objetos reais do mundo. O
que nos levaria  a proporcionar novas idéias para estes
objetos fotografados, que ndo sd agquela dada pelo seu

reconhecimento da existéncia de um objeto real.



Se, antes, nos processos artesanais, a trama das unidades
minimas formantes era percebida como aspecto de abstracio da
imagem: um carédter que acrescentava subjetividade ao se
representar (pois ndo se tinha controle suficiente sobre
estas unidades minimas formantes a ponto de transformi-las em
unidades representativas funcionais) — Eram qualidades que
"aconteciam" na imagem casualmente-— Agora, nNos processos
industriais mecadnicos, a trama adquire uma fung¢do essencial
para a reproducgdo analdgica. As unidades minimas formantes
nos processos mecinicos sdo "confundidas" como indicadoras de
um real existente e oferecem, ainda, condig¢des para um certo
controle formal desta imagem. A imagem & forma concreta, que
se manipula, e fragmenta-se. Mas guardam-se lembrangas dos
grdos da litografia em nossas mentes e que podem vir a ser

reconhecidos no momento que observamos os grdos da

fotografia.

Com o usoc combinado da cémera fotogrdfica, interpondo uma
grade, tela ou vidro raiado entre a projegdo luminosa da
imagem e o material sensivel, obtém-se um filme reticulado
desta imagem. A grade subdivide a imagem em pontos, o que
permite a reproducdo de tons intermedidrios - os cinzas, em
uma escala de branco ao preto: esta & a esséncia dos chamados
processos fotomecdnicos. Tals processos se utilizam de
diferentes reticulas, que s8o matrizes de pontos, linhas ou

circulos, para produzir o efeito de meio-tom e outros efeitos
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visuais, dependendo do processo fotomecdnico utilizado e do

efeito desejado.

Agora, as unidades minimas da imagem sdo formadas pela
reticula de uma trama. De mero suporte operacional, as
unidades minimas que reconhecemos numa imagem, como diria
Abraham Moles, passam a ser identificadas como um Grafismo
Funcional. Podemos elaborar uma fotografia de maneira a
transmitir algo a mais que aquele objeto que a maguina
fotogréfica registrou, e isto torna-se possivel através da
fragmentagdo da imagem pela reticula. Assim, a reticula, nos
meios mecanicos, sdo unidades que podem ser reproduzidas e que
possuem certa maleabilidade na sua manipulacg8o, o que ja nos

oferece certo dominio das imagens, embora limitado.

Em se tratando de escalas industriais, poderiamos apontar,
numa linha evolutiva, uma correspondéncia das técnicas pré-
industriais, de tal.forma gue gravura em metal, xilogravura e
litogravura ampliam-se para os processos fotomecdnicos de
rotogravura, tipografia e ofsete respectivamente. Iremos
abordar tais processos; antes porém, apresentaremos as
reprografias. (Estas nfdoc estdo fundadas sobre reprodugdes que

utilizam um suporte reticulado).
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Reprografias

S0 procedimentos de reproducdo fotoguimica ou
fotoelétrica, tais como fotocdpia, termocdpia, diazocdpia e
eletrocdpia.

A fotocdépia & um método que se processa através da
inversdo e tranferéncia da imagem. Pela sobreposicgdo do
original sobre um papel negativo sensivel & luz, gue sera
exposto a raios luminosos, obtém~se um negativo do original.
A este negativo aplica-se um papel positivo que, no processo
de revelagdo da imagem, recebe um banho de ativacdo e depois
passa para a secagem. Serdo reproduzidos todos os tons das

cores, s que em preto e branco.

A Termocépia reproduz um documento por contato do original
com um suporte sensivel ao calor (termocdpia direta) ou com
um papel normal, mediante a ajuda de um carbono, este
sensivel também ao calor (termocdpia indireta). A cdpia se
efetua mediante raios infra-vermelhos, em poucos segundos.
Porém, ndo reproduz todas as cores. £ utilizada para produzir
matrizes hectograficas ou stencil e para obter cépias
transparentes para serem projetadas.

Na Diazocépia, o papel da cbépia & revestido de uma capa
sensivel que contém produtos destrutiveis pela luz ultra-

violeta. 0 documento, que deve ser reproduzido, tem de estar
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sobre um suporte translGcido =~ o que ndo significa
transparente. O original e o papel sensivel colocam-se em
contato e sdo introduzidos no aparelho. Os raios luminosos
atravessam o documentoe e destroem os corantes do papel
sensivel, exceto nas zonas correspondentes ao texto ou
imagem. O papel assim sensibilizado pode ser introduzido num
revelador, que transforma o produto quimico, que resistiu &

sensibilizagdo, num corante estavel, e faz aparecer o motivo
original.

A eletrocépia & um procedimento de reprodugdo dtica. A
imagem se forma na coépia, a certa disténcia do original e
ndo, como vimos até agora, em contato direto com este. Assim,
mediante operacdes intermedidrias, & possivel ampliar ou
reduzir as codpias dos documentos. Mas conservam—-se oS
procedimentos analdgicos, pois mesmo & disténcia, uma matriz

& transferida ponto a ponto para a codpia.

Coloca-se, em primeiro lugar, carga de eletricidade
estdtica na superficie de um papel. Depois, projeta-se a
imagem do documento a reproduzir sobre a superficie
fotosensivel. Os raios luminosos gue se projetam sobre o
original sdo refletidos pelas zonas brancas ou claras e
destroem a superficie eletrostatica da superficie de
recepgdo. O gue permanece reproduz a imagem, ja& gque as zonas

escuras ndo sdo refletidas pela luz.
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Neste momentc, entraram em contato com esta superficie
particulas coloridas cuja carga elétrica as atraem. E
finalmente, pode-se remover estas particulas para um papel e
fixd~las: assim obtém-se uma eletrocépia indireta. No caso de
uma eletrocopia direta, a imagem se forma imediatamente em um

papel pré-tratado com selénio ou éxido de zinco.

Hoje, ja& existem no mercado, eletrocopiadoras a cores,

Rank-Xerox 6500, Canon, 3M...por exemplo. (1)

A luz, como pudemos observar, & transporte condutor na
transferéncia de imagens de uma superficie a outra nos meios
mecdnicos, mas apenas em seu aspecto funcional. J&, nos meios
eletrénicos, este fendmeno serd ampliado,e a luz, nestes
meios, ser& a prdpria informa¢do: e por suas gqualidades
imateriais, permitird que os sinais transitem livremente no

signo.

Tipografia

Em tipografia, entinta-se uma superficie gravada em relevo

antes de aplicéd~la, mediante press&o, a uma folha de papel.

As prensas tipograficas classificam-se em planas e rotativas.

A Flexografia é& derivada da tipografia (que por sua vez &

1. vtilizamos este processo para reproduzir as figuras 21 a 34 gque se
encontram no capitulo ¢ dos Experimentos.
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derivada da xilogravura), que utiliza formas de impressoras
de borracha ou material plastico no qual o motivo gue deve
ser reproduzido aparece em relevo. E muito usada para

suportes de embalagens.

Ofsete

E um procedimento de impressdc baseado no antagonismo
entre dgua e corpos graxos (similar a litogravura). O suporte
é& uma prancha de zinco, aluminio ou ac¢o inoxidavel ou ainda
um papel especialmente processado, gue & coberto com uma
camada de um preparado quimico sensivel a luz - similar ao
usado no papel fotografico. Primeiro, grava-se nesta chapa a
imagem gque se deseja reproduzir através de um negative ou
diapositivo fotografico (fotolito). A chapa é processada,
revelada e pronta para a impressdo num procedimento gue nada
mais & que um procedimento quimico, de forma que a area com
imagem rejeite a solucdo de &gua e aceite a tinta; o inverso
deve ocorrer com a area sem imagem. Depois, uma vez entintado
o motivo gravado sobre a prancha , este & transportado a um
cilindro de borracha que o imprime sobre o papel. No ofsete

utilizam~se maguinas rotativas.
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Rotogravura

£ derivada do método de gravura Agua-forte, sé que em
escala industrial. O processo original & simples, a imagem a
ser impressa €& cortada ou gravada na superficie da chapa;
esta é entintada, removendo-se a seguir todo o excesso,
deixando a tinta apenas nas cavidades gravadas. O papel,
pressionado sobre a chapa, retira a tinta das cavidades,
recebendo a imagem. As chapas para a impressdo séo
fotogravadas, assim como nas tipograficas, mas nestas, a drea
a ser impressa estd em baixo-relevo. Para a impressdo, toda a
superficie da chapa é& entintada e depois raspada com uma

lamina de ago flexivel (chamada raspadeira) deixando, assim,

a tinta apenas nas concavidades.

A caracteristica particular da impressfo por rotogravura é
que todo original, em tom continuoc ou trag¢o, precisa ser
reticulado. O processo de reticulagem & muito mais complicado
gque o usado na tipografia ou no ofsete, no entanto a
finalidade & a mesma: guebrar a imagem em milhares de pontos
microscédpicos que, ao serem gravados com acido, se tornam
diminutas células com variacgdo de profundidade e/ou didmetro.
A gradag8do das tonalidades da imagem impressa & determinada
pela profundidade das células: as profundas contém mais
tinta, portanto imprimem tons mais escuros; as rasas, com

menos tinta, resultam em tons mais claros e assim por diante.

Este tipo de impressdo também & feito em mAguinas rotativas.



Reconhece-se a impressdo por rotogravura pelo fato de toda
a area ser reticulada, inclusive o texto. Todo o texto, assim
como os contornos, sdo tramados, perdendo a nitidez caso

sejam utilizadas letras com serifas finas e corpo pegueno.

"Letterset" & uma variagdo do ofsete seco ou da tipografia
indireta. A imagem, neste processo, & feita em uma sé pega,
em alto relevo. Ela envolve a chapa de impressio e &, em
primeiro lugar, transferida para um cilindro de borracha e

deste para o papel. A finalidade do "letterset" & combinar a

qualidade da tipografia com a comodidade do ofsete.

Fototipia & o Gnico processo fotomecdnico em gue um
original de tom continuo pode ser reproduzido sem 0 uso da
reticula. O conceito bédsico & similar ao do ofsete, em que
dgua e tinta ndo se misturam. Na fototipia (ou colotipia), as
chapas de impressio sdo de aluminio, cobertas com uma camada
de solucdo gelatinosa. A dureza ou suavidade relativa da
gelatina determina os valores do tom continuo: as partes
moles aceitam malis &gua e menosg tinta; as areas duras aceitam
menos Agua e mais tinta. Porém, ao contriario do ofsete, em
gue a imagem & transferida primeiro para o cilindro de
borracha, agqui, a imagem & transferida diretamente da chapa
para o papel. Como & um processo adequado para baixas

tiragens, usa-se para posters, "displays" de ponto de venda,

e reprodugdo de obras de arte.



Termografia & um processo mais utilizado para acabamento e
ndo de impressdo, mas & a maneira de se consequir, de forma
barata, aparéncia de alto-relevo. A imagem & impressa com uma
tinta de secagem lenta e depois coberta com resina em pé.
Quando aquecidos, o pd e a tinta dio uma aparéncia de alto-
relevo. A termografia pode imprimir em diversas cores,

inclusive o dourado, prateado ou cor de cobre. O acabamento

pode ser opaco ou brilhante.

Detalhamos estes processos de maneira minuciosa pois
gqueriamos demonstrar o guanto sdoc fragmentérias,
convencionais e limitadas as formas de representac¢des criadas
por estes meios. S&o fragmentarios pois guebram uma
informacdo original em varios pedacgos para poderem agir sobre
ela. Sdo convencionais pois obedecem a leis e normas
fisico/guimicas, e, sdo limitadas &s capacidades expressivas
dos meios. Mas sdo especialmente ricas no momento em gue
criam um elo de ligacdo entre os fendmenos existentes do
mundo. Tais fenbmenos podem ser objetos reais, como no caso
das fotografias, ou matrizes produzidas anteriormente em
outros meios e gue sdo duplicadas, transferidas ou
reproduzidas. Quando estes fendmenos se "tocam" cria-se um
efeito capaz de representd-los quanto as suas formas visiveis
pois o cbédigo de representacdo que tais meios possuem esta
baseado nos principios épticos, similares ao nosso sistema

ocular (est& claro entdo gque representam a partir de regras
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convencionais, dque possuem como caracteristica principal uma
indicialidade provocada, que nos aponta para os fendmenos gue

representanm} .

Podemos concluir, entdo, que os meios mecénicos interagem
na mensagem visual através dos processos de transferéncia, da
combinagdo por contato (este contato utiliza-se de leis
fisico/quimicas de afinidades e rejeicdo entre elementos, e
de principios 6pticos de sensibilidade de luz), das
qualidades de negativo/positivo para se converter uma imagem,
da relagdo ponto a ponto analogicamente criada, das
gqualidades da cépia, da inversabilidade; todos gerados por
principios de analogia entre justaposic¢des, combinacgdoc e
semelhancas formais, visto que a imagem (a informag¢doc visual)
é forma concreta. Ela serd manuseada, seccionada,
fragmentada, recortada, colada e montada. Isto significa que
a mente de quem cria tais mensagens com meios mecdnicos é
guiada por estes mesmos principios. E os procedimentos
patrocinados pelas méquinas, sendo similares aos processos
cognitivos, proporcionariam condig¢des de dirigir as formas de
articulacgdo do pensamento visual de maneira analdégica e
indicial, em constantes a¢des em estado de segundidade, de
confrontagdes entre agdes e reagdes fisicas e mentais
(estamos considerando apenas os aspectos dominantes entre os
procedimentos tanto fisicos quanto os mentais; inclusive, ndo
estamos levando em consideracgdo as causalidades temporais e

espaciais que podem vir a acontecer pois ndo & sobre as
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inconsténcias que nos propomos estudar, e sim, sobre as
ocorréncias dominantes). Além disso, guardamos as lembrancas
dos tragos, manchas, das estruturas representativas ja
consolidadas nos meios artesanais e que podem ser
reconhecidas nos meios mecdnicos pois estes trazem embutidos
os cbdigos de representacdes anteriores. O que significa que
podemos reconhecer, nesta imagem que serd manuseada pelos

meios mecénicos, que ela & formada por tracos, manchas,

pontos, retas, figuras...

Mas @ mals do que isto, os processos indicials analdgicos
nos colocam sempre diante de uma ocorréncia em relagio a
outra, uma superficie de contato com outra, uma ac¢do e reacdo
entre similes, um confronto, enfim, sdo procedimentos ditados
pela sua mecdnica de produgdo e gue irdo refletir na
linguagem de quen deles se utilizar. Quer dizer gue, guando
manuseamos uma forma qualquer (que j4 carrega um potencial
significativo em si mesma) dentro de um campo visual, estamos
sendo guiados tanto pelas exigéncias fisicas dos nmeios de
produgdo quanto pelas novas possibilidades que esta forma tem
de expressdo, Isto virad a causar signos visuais de natureza

mais complexa gue os que foram produzidos artesanalmente.
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3.3 08 MEIOS ELETRONICOS

A &nidade minima da imagem agora & chamada pixel. Cada
pixel traz uma relacdo de cores RGB (red,green and blue,
basicas para a formagdo da cor). Se, antes, era precisoc um
novo filme para cada entrada de cor na impressdo de uma
imagem, agora, este controle & determinado a cada ponto desta
imagem.

Cada pixel & um ponto determinado por coordenadas exatas
dentro de um espago também exato, o que significa que agora
tenho total controle sobre este ponto: posso retird-lo, muda-
lo de lugar, apagé-lo, ou tudo que desejar e que meu
instrumental permita fazer... (antes tinhamos apenas o
controle formal para tais operag¢des, mas conservam-se as

lembrancgas visuais da reticula em nossas mentes).

"Enguanto para cada ponto de imagem &tica corresponde um
ponto do objeto real, nenhum ponto de gqualquer objeto real
preexistente corresponde ao pixel. O pixel & a expresséoc
visual, materializada na tela, de um cdlculo efetuado pelo
computador, conforme as instrugdes de um programa. Se alguma

-

coisa preexiste ao pixel e & imagem & o programa, isto é,
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linguagem e nlmeros, e ndo mais o real. Eis porgue a imagem
numérica ndo representa mais o mundo real, ela o simula. Ela
o reconstrdéi, fragmento por fragmento, propondo dele uma
visualizacdo numérica que n3o mantém mais nenhuma relacgéo

direta com o real, nem fisica, nem energética." (1)

Percebemos com tais meios que o objeto referencial de uma
imagem j& ndo & o argumento mais forte desta imagem. O objeto
referencial & apenas mais um dado, & matéria-prima, que
poderéd ser elaborado pelos processos eletrdnicos. Com isso,
definitivamente, a busca de uma condigdc mimética de
representagio perde seu poder pelas referéncias do
desconhecido, na procura de novas relagles ordeiras
estruturais. Se, antes chegdvamos a criar principios de ordem
resultantes da acdo direta dos fendmenos, agora, criamos um
principio a partir da observagdo de como os fendmenos atuam

no mundo.

Retomemos as questdes de Peirce scobre o pensamento e as
formas inteligentes no mundo. Ndo existe leli geral sem um
fendmeno singular, nem algo particular sem um generalidade
por trés dele. Assim, idéias abstratas sio generalidades com
potencial para se singularizarem, desde gque encontrem

condigdes para isso. No caso das lels gestalticas: elas

1. Couchot, Edmond. "Da Representa¢lo A Simulagdo: Evolugdo das Técnicas
e das Artes da Figuragdo". in. Imagem Miguina, org. André Parente,
Editora 34, 1993, pg. 42.
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existiam no mundo antes de serem formuladas mas ndo as
reconheciamos. No momento em que passamos a observar certas
ocorréncias comuns, formulamos seus principios geradores.
Estes principios sdo lels convencionalizadas, sfo idéias
abstratas que temos sobre um fendémeno. Talis fendnmenocs
existiam e vdo continuar existindo sbé que, depois que
formulamos principios sobre eles, passam a atuar no mundo
também através das interpretacgdes que fizemos deles. Nio sdo
apenas gualidades de sentimento, sdo elementos identificéaveis
e capazes de serem reproduzidos. Pois bem, agora, esta
estrutura capaz de reproduzir este fendmeno &, também, uma
idéia que se concretizou e atua sobre o mundo. Ela ndo é o
fendmeno em si, & apenas uma parcela que percebemos deste
fenémeno e interpretamos. Quando esta parcela se concretiza
numa mente, ela & tdo auténoma e atuante quanto o fendmeno
gque a criou. E um signo, tanto guanto seu fendmeno
origindrio, s6 que ndo & ele. Tem caracteristicas signicas
proprias e atua sobre o mundo com caracteristicas também
préprias. E claro que conserva um elo de ligacdo com o
fenbmeno gque a originou, inclusive esta relacdo é
correlacional: tanto este afeta, quanto & afetado. Isto se
explica, pois o fendmeno, agora interpretado sobre certo
aspecto, nfo & mais mera sensag¢do. Nio o percebemos mais
aleatoriamente, passamos a identificad-lo e a reconhecé-lo. E
esta a ac¢do que as leis e normas exercem sobre os fendmenos
que as patrocinam. Uma ac¢do de reconhecimento torna um

fenbmeno inteligivel. Alguns poderiam objetar dizendo gue um



desenho também & uma interpretacdo que fazemos do mundo. Sim,
ele o &, sb6 que através dos meios eletrdnicos nossas
interpreta¢des sdo "interpreta¢des acentuadamente teorizadas,
argumentadas, formalizadas, mesmo quandoc ndoc © sio, em
numerosos casos, segundo os principios da légica formal e das

matemiticas". (2)

Portanto, quando dizemos que o objeto referencial & agora

matéria-prima para as representacgdes criadas eletronicamente,
nos referiamops aoc gque convencionalmente vinham nos
apresentando como objeto real, como o caso da fotografia
deste objeto. Reconheciamos ali sua imagem pois o cédigo
fotografico nos mostrava imagens dos objetos similares a
maneira gque enxergamos estes objeto a olho nu. Mas a
fotografia representa um objeto sob este prisma, apenas sobre
os dados referente & sua forma visivel de apresentacgao.
Outros aspectos, ou interpretagdes, que podemos ter deste
objeto ela consegue transmitir através de alguns efeitos que
o meio fotografico & capaz de elaborar numa imagem mas,
agora, com os meios eletrdnicos, nos & oferecida maior
oportunidade de elaboragdo partindo da imagem de um objeto
real. O que significa que ndo temos mais um "objeto que &
mimético com o real"; temos sim, um "conceito" do que se
convencionou como objeto real e gque agora nos & pernitido

reelabori~lo a partir de conceitos de natureza similar & sua

2. Ibidem, pyg. 43.



formulagdo ou de natureza totalmente distinta a ela.

Como aconteceu com a fotografia, a computagdo grafica vem
nos apresentando (através das imagens) novos mundos,

provocando novos conceitos, ampliando nossa sensibilidade.

Os aparatos das Novas Tecnologias de produgdo da imagem
possibilitam o surgimento de novas iconografias gque podem
ser: "Sintéticas~ imagens realizadas por computador com a
ajuda de programas numéricos ou tratamento digital e sem
auxilio de objetos externos; Eletromagnéticas- produto dos
processos de gravagdo e registro de imagens pela
videomagnetofonia, que codifica sinais &udio~visuais sobre
uma fita de video; Holograficas- na linha de sequéncia das
imagens de base fotogquimica, como a fotografia e o cinema,
surgem os hologramas, que sdo teoricamente independentes do
emprego da luz em fotografia. As Novas Iconografias

eletrédnicas tém sua esséncia na luz" (3).

E notéria a mudanca que acontece entre os padrdes e
modelos que guiam nossos pensamentos. Com a necessaria
mudanca de paradigma, sobre uma visdo holistica, préatica de
pensamento légico abdutivo, Paulo Laurentiz conclui, gquando
elabora seu conceito de Representacdo Branda, gque comeca-se a

perceber uma "...postura de abrir correspondéncias entre

3. Plaza, Jilio. A Imagem Digital, tese de livre docéncia apresentada na
Usp~1991, pgs. 12-13,
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teorias particulares e ainda ndo interligadas
culturalmente,..., sincronizando conhecimentos distantes até
entdc, em beneficio de outras sinteses esclarecedoras...'(4).
Representar brandamente seria encontrar a leveza natural de

um signo. Atingir tal estado de brandura & perceber os

estados "softs" dentre os "hards" das linguagens.

"0 compromisso da Representagdo Branda & ndo mascarar ou
camuflar as informag¢des transmitidas pelo mundo,
intermediadas pelas regras organizadoras dos signos. Ela
desacredita no carater autoritario e arbitrério do signo, e,
ao mesmo tempo, procura realgar um outro lado da
representacido que despreza a imitagdo servil do signo ao

real"m (5).

Assim, comecamos a perceber que, nos meios mecdnicos, tém-
se uma manipulacgdo material; sdo produgdes guiadas por uma
pratica experimental, de raciocinio baseado em relagdes
causais, numa experiéncia fisica e direta. Elaborar mensagens
com estes melios & responder a estimulos langados por estas
experiéncias. HA um forte fator energético que influencia
tais elaboragdes. Uma forma processada, reenguadrada,
mutilada, montada, retocada, colorida, serd uma mensagem

criativa. Mas esta forma manipuldvel ja traz informac¢des

4. Laurentiz, Paulo. A _Heolarqguia do Pensamento Artistico, Ed.Unicamp,
1991.

5. Ibidem.



anteriores a esta manipulag¢do, & formada por manchas,
texturas, tragos, enfim, outras estruturas representativas

podem ser observadas e reconhecidas através destas formas.

E, quando reelaboramos estas estruturas, apresentam-se
imagens impossiveis ou inexistentes, originadas pelas
colagens, fotomontagens, pela ‘justaposicdo, através de uma

experimentagdo concreta de juntar e separar, agrupar e

reagrupar.

Dois elementos colocados juntos em uma colagem criam uma
idéia mental pelo fato de estarem lado a lado, independente
de suas realidades singulares quando estes se encontram
separados. Estes elementos que foram colados podem pertencer
a suportes de natureza distintas, ou ainda podem ter sido
produzidos por meios também distintos, que,através de
procedimentos mecédnicos, encontram-se agora num mesmo

suporte.

Nos meios eletrdénicos, acontecem novos paradigmas, novas
formas de conhecimento. Através de uma pratica desprendida de
fatores mais energéticos, passamos ac experimento sobre o

carater empirico do conhecimento,

"0 ato criativo estd em combinar, relacionar, integrar
idéias, fatos, conceitos associativos, hélons mentais, que ja

existiam anteriormente, mas estavam separados; rearticulando



mundo e mente numa nova distribuic@o holarquica
universal...num continuc ato de desaprender ou reaprender,
desfazer ou refazer,... trata-se de uma complexa operacdo de
dissociagdo e bissociacdo, envolvendo varios niveis da

holarquia mental" (6).

Nos meios eletrénicos, hd a possibilidade aberta para o
didlogo entre culturas, linguagens, representacgdes... gue
encontravam-se separadas pois seus suportes mediadores eram

incompativeis entre si.

Os meios eletrdnicos intermediam tais ligacdes signicas,
entre os signos qgue tinham suportes distintos. Holje estes
meios conseguem traduzir efeitos sonoros em imagens e vice-
versa, mesclando linguagens que até entdo estavam separadas
no tempo e no espago. Abrem-se, assim, aos processos de
geracdo de imagens, as tendéncias vigentes das relacdes
intersemidticas e intermedias. Assim, se os meios mecanicos
j& eram capazes de criar signos visuais de maior complexidade
dos que os meios artesanais, agora, com os meios eletronicos,
encontramos possibilidades de extrapolar os limites fisicos
de uma imagem, ampliando cada vez mais as complexidades

signicas.

6. Ibidem.



E um processo que se di num universo virtual e etéreo,
imaterial. N&o0 necessita de uma materialidade para se
expressar, nem tdo pouco depende de algo que seja sua matriz;
melhor ainda, sua matriz serid toda a produgdo da humanidade

até entdo.

(anexo I)

Resumindo, representacdes visuais sdo sistemas que
traduzem concretamente, por similaridade, alguma coisa, seja
um objeto concreto ou uma idéia abstrata. Tais processos
dependem de operacgdes de combinacdo e selegdo de cddigos
dentro de um repertdbrio especifico de um meio produtor.
Assim, selecionadas as opgdes possivels, passamos a combinid-
las dentro de um campo visual. Combinar elementos significa
ordena-~los de maneira que estes se tornardoc elementos
complexos, que poderdo ser elaborados novamente. Isto ainda
estd ligado diretamente com os procedimentos fisicos
possiveis dos meios, pois cada meio . traz em si certos
procedimentos de articulac¢do que permitem a elaboracdo de uma
imagem. Vamos entdo sintetizar os procedimentos de elaboracgdo

de uma imagem em cada meioc especifico.



1. Nos artesanais, as representag¢des sfo resultantes das
percepcdes sensoriais e intuitivas do homem. Ele procura
semelhangas entre aguilo que vé e sente, com agquilo que ele
tem & mdo para se expressar, com a materialidade presente e
palpavel. Estd claro que aquilo gque o artista conseguira
representar esté diretamente relacionado com a sua capacidade
de perceber e produzir manualmente, como também, da
materialidade que possue a sua frente. Assim, duas ordens de
estimulos distintos, a percep¢do do mundo e a sensacéo
causada pelo manuseio da matéria s&o responsaveis pelas
representacdes produzidas artesanalmente., Tais meios
favorecem uma traducgdo sinestésica que traduzem qualidades de

sentimento.

O trabalho com as mios remete as experiéncias corpéreas-
sensoriais que se traduzirdo em imagens, pelos cbéddigos
artesanais, respostas ao que poderiamos chamar de um
pensamento instintivo, ou, um pensamento do gqual ndo temos
controle conscientemente. Ndo apenas as mios participam deste
processo, mas todo o corpo do homem & traduzido em signos.
Quando atingem a condig¢do de ser signos ja& passaram por um
processo de elabora¢do resultante de um raciocinio
generalizante. O gque estamos querendo ressaltar nestas
imagens produzidas artesanalmente & um estdgio anterior,
aquele que detonou esta sua condig¢do de ser signo e que

permanece latente no signo. Desta forma, a sua sensacgio

espacial & traduzida nos desenhos em perspectiva, e nos



efeitos de luz e sombra. Suas sensacdes tateis, armazenadas
na memdria, se traduzem em texturas e grafismos; a traducgdo
de seu préprio corpo, para aquele espago de papel, pelas
proporcdes, pelas verticalidades. Nos trabalhos de Mondrian,
por exemplo, o homem coloca-se na pintura através da sua

verticalidade, diante da visdo da horizontalidade do mundo.

Outro exemplo, s&o as "action-paiting", onde o homem é
apresentado pela energila do seu gesto. E quando o homen
desenha imitando o real, ele ndo guer apenas representar o
mundo, mas se colocar dentro dele, fazer parte deste mundo,
através de seu gesto, de sua maneira particular de
representd~lo. Quando ele pinta uma paisagem, & como se ele
fizesse parte dela; a marca de seu gesto & tornada simile do

corpo do homem que a preduziu. (f. 7)

Assim, ele interpreta o visivel e o invisivel através de
seus instintos e sentimentos mais sensivels, aqueles que
estdo 4 "4 flor da pele" e isto significa dizer que estas
interpretagdes foram formadas por algum tipo de mecanismo
mental que escapam ao seu controle e dominio. Ndo queremos
dizer que as leis da representagdo do desenho nd3o estio
fortemente enraizadas, pois elas s3o até numeralizadas. Mas o
ato em si, aquilo que coloca o artista diante de uma tela em
branco, antes de alguém ter elaboradc regras para o desenho,
€ um ato predisposto a fortes apelos sensoriais, determinados

sobretudo, pelas materialidades presentes que atuam sobre ele
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e seus pensamentos.

2. Nos processcs mecénicos, além destes abarcarem as
caracteristicas dos processos artesanais (gue lhe foram
herdadas, devidamente traduzidas para dentro de seus cédigos
de atuacdo), percebe-se nitidamente que as experimentacdes
visuais estdo fincadas pelo antagonismo, relacionamentos,
pela disposicdo das formas... regidas por leis psico-

fisiolégicas. S&o traducdes diagramiticas e sindpticas.

Nestes casos, a informagdo & forma concreta e sera
reproduzida e transmitida pelas caracteristicas que as

fizeram formas.

Se, antes (com 0s meios artesanais), o homem representava
o mundo através de seu corpo, na sua totalidade, agora (com
o8 melos meclnicos) eie quer apresentar o mundo, e para isso,
privilegia um de seus sentidos: a vis8o. N&o apenas ao ato
de ver, mas a todo o complexo sistema visual. Isto ocorre
pois os processos meclnicos estdo baseados nos principios
fotograficos, gue por sua vez s8o0 andlogos ao sistema optico
(através de jogo de lentes e suportes sensiveis a luz,
produzem representacdes do real similares, convencionalmente

similares, ao gque nossos olhos conseguem ver).

Assim, o homem passa a enxergar o mundo através de

extensores artificiais. Vendo o mundo através de maguinas,



183

ele amplia sua capacidade visual extrapolando seus conceitos
de proporcionalidade, referéncias, disténcia,

grandezas... (inclusive, suas sensa¢des ndo estdo ligadas mais
apenas a Seu COrpo, .rep s ‘encerram em suas mios) estes
concelitos antes advinham da comparagdo de seu préprio corpo,
ou até onde ele pudesse alcangar. Deste modo, "o homem vai
além das fronteiras da escala humana" (7). Ultrapassando
essas fronteiras, percebemos gue as representacgdes passam a
ser regidas por atributos das maguinas que nada mais sio do
gque formas convencionais de pensamento concretizadas. Mas
estas representacdes ndo sdo completamente arbitréarias (é o
gque as distinguem dos signos simbdélicos), sdo de tipo
especial pois dependem de um contato fisico, tanto dos
fenédmenos dque representam quanto de suas matrizes originais
que serdo reproduzidas. Além disso, os procedimentos
mecanicos nos permitem manipular tails representagdes do real.
Estas formas-imagens do mundo ser&o manipuladas por processos
de adigdo, subtragdo, multiplicacio e divisdo, gue séo
procedimentos de combinagdo e selegdo convencionais. Esta ai
toda uma série de colagens e montagens gue demonstram que a
qualidade da informag¢dc & conseguida, nestes meios, pelo
agrupamento, justaposicdo de elementos, pela sensacgdo de
fragmentagdo, confrontagldo, ac¢do e reagdo, tensdo e

equilibrio, explosdes de simetrias ...

7. Laurentiz, Paulo. A Holarguia do Pensamento Artisticeo. 1991, pg 87.



Portanto, nos processos industriais mecdnicos de produgdo
de uma imagem, onde nds a subdividimos em guatro filmes,
manuseamos cada um deles, transferimos cada um deles para
pranchas de impressio ... estamos trabalhando sempre com
partes separadas de um todo, onde o todeo s teremos no final
do processo. 0s procedimentos de manipulagdo sdc o recorte, a
colagem, a montagem, ¢ retogue e operacgdes concretas de
juntar e separar, agrupar e reagrupar: isto nos permite dizer
que estes meios sfo potencialmente expressivos trabalhando a
nivel das contiguidades entre as partes. E, dos
relacionamentos entre as partes, gera-se um repertdério de

significados. (f. 8)

Se, nos processos artesanais, o homem era tomado pelo
forte apelo das sensag¢des causadas em seus corpo pelas
materialidades do mundo; agora, além disso ele registra tudo
o gque vé& e elabora tais informac¢des como se fossem novas
formas concretas do mundo a serem sentidas; engquanto que nos
eletrénicos, que veremos a seguir, ele formalizard estas
outras formas concretas do mundo elaborando novas formas para

o mundo, seguindo assim com a cadeia natural dos signos.

3. 0s eletrdnicos, por sua vez, sdo potencialmente
expressivos trabalhando-se com as analogias dos pensamentos
simbélicos e conceituais, das estruturas significantes.

Antes, pelos meios mecé&nicos, as a¢des analégicas aconteciam

de maneira a criar um elo de ligagdo entre representagédo e
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representado. Nos meios eletrdnicos sdo criadas analogias
arbitrarias as caracteristicas visivas das imagens. Como ja
dissemos, os pensamentos simbdlicos e conceituais sdo também
formas atuantes no mundo, s que de natureza essencialmente
mental. 0s meios eletrdnicos tém a capacidade de nos fazer

visualizar estes pensamentos.

Os meios eletrdnicos carregam em seus cddigos os
paradigmas dos meiocs que os antecederam, devidamente
traduzidos, como aconteceu na passagem dos artesanais para os
mecdnicos. Mas também, agora, o homem poderd simular o real:
a partir de suas idéias sobre o mundo (signos) ele interage
sobre este mundo criando "novos mundos", ou novas

representagdes para o mundo (ou, novos signos). (f. 9)

Com os meios eletrénicos, o homem sintetiza
(simbolicamente) uma informa¢do, criando uma ordem. Ele
simula a mensagem através desta ordem criada. Trabalha dentre

as correlagdes analbégicas do mundo.

"Nessa dimensdo da habilidade criativa do computador, as
imagens ndo s3o mais arquitetadas pelos movimentos do
artista, mas deduzidas formalmente de modelos, de maneira tdo
légica quanto gqualquer teorema matemdtico"..."Quem trabalha

com computagdo grafica ndo desenha, define parametros"(8).

8. Machado,Arlindo. "A Imagem digital”. Revista FACE, vol 1, niimero 1,
pge 57 e 60.
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0 Homem encontra em seu cérebro motivos para a exploracio
de novas relacdes sensdrias. De onde resultariam em
representacdes que sdo tradugdes de seus modelos - mentais.
Ele se auto-representa. Ele ndc pinta uma tela na qual
gostaria de pertencer, nem registra e aprisiona seus sonhos;
ele cria sua prépria paisagem que & traducio de si mesmo. Ele
apresenta seu imaginirio simulando-o num espaco de igual

natureza: o espago virtual do computador.

{anexo IT)

Isto ndo significa que ndc podemos resgatar as
caracteristicas corpéreas-sensoriais, ou as perceptivas
visuals (psicofisiolégicas), nos trabalhos com os meios
eletrénicos. J& dissemos que os meios carregam em seus
cbébdigos os paradigmas dos processos anteriores, e, portanto,
desde que traduzidos, poderiamos recuperar tais estados

sensiveis.

Até agora vinhamos reconhecendo os elementos basicos
(unidades, formas, estruturas) da Linguagem Visual em signos
gue se formavam unicamente através da articulacgdo dentre
estas identidades visuais. Vamos agora observar signos de

elaboracdo mais complexa, pois no universo visual coabitam
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signos em diferentes niveis de complexidade.

Assim, retornando aos principios de primeira, segunda e
terceiridade de Peirce (principios estes que j& vieram
determinar as unidades, formas e estruturas) podemos
determinar os niveis de complexidade de um campo visual. Num
primeiro nivel encontramos os elementos basicos da Linguagem
Visual em seu estado de ser, enquanto identidades
representativas. Ou seja, sdo signos que representam através
do efeito similar que estas identidades visuals causam na
mente interpretadora. Fol o que viemos observando pelas
unidades significantes, formas significantes e estruturas

significantes.

Num segundo nivel, teremcs o relacicnamento entre estas
identidades de representag¢dc. A combinagdo entre elas & gue
causara o efeito da representacgdo, e isto gerara signos
complexos. Estes signos complexos pertencem a uma outra
natureza que ndo aquela das identidades visuais mas gue se
correlacionam. Eles se aproximam da natureza das ideias
generalizadoras pois sfo a expressdo de um juizo tomado. £
necessario um esforgo maior do que a simples identificacao
dos elementos dentro de um espacgo para compreendermos uma

signo deste tipo.

Assim, quando observamos uma colagem, por exemplo,

identificamos unidades, formas e estruturas mas seu fator



significante ndo estd sendo causado unicamente pelo
reconhecimento destas unidades, formas e estruturas. Pelo
confronto entre duas coisas coladas lado a lado & gue
resulta a significagdo de um signo deste tipo. Portanto,
signos complexos representam através do efeito gue uma
combinagdo de identidades visuais causa ao atingir uma mente

interpretadora.

E, num terceiro nivel, h& um intercémbio entre signos
complexos. Idéias e conceitos transitam livremente num mesmo

espago quando lhes & assegurada uma condi¢do isomérfica.

Desta maneira, definidos niveis de complexidade, vamos
observar pecas que trazem uma complexidade maior na sua
elaboragdo do que as que viemos observando até agora. As
pecas que ja observamos encontravam~se naquilo gue definimos
de primeiro nivel (o das identidades de representacio),
agora, observaremos pecg¢as onde o relacionamento formal entre
suas identidades visuais & que geram significag¢des. Veremos

também, estruturas significantes que se relacionam num mesmo

espacgo visual.



I - Primeiramente distinguiremos 3 modos de producdc que,

como processo combinatério, se utilizaram da Jjustaposicgio de
elementos distintos num Gnico espaco formal: a caricatura, a
fotomontagem e a metamorfose eletrbénica. S&oc signos complexos

resultantes do que definimos no segundo nivel.

II - Depois, analisaremos representacgdes derivadas do
confronto formal advindos da co-existéncia de elementos
distinteos e identificaveis: através da observacdo de colagens

diversas. Continuamos no segundo nivel de complexidade.

ITII - Um terceiro tipo de articulag¢do da informag¢do visual &
apontado no Gltimo bloco. E mais uma alternativa de
articulacgido de dois elementos organizados em um mesmo espago
visual. Este serdo exemplos de estruturas significantes que
se correlacionam. Embora este relacionamento de estruturas
estejam ainda no segundo nivel de complexidade signica elas
j& nos apontam para o terceiro nivel. Pois as estruturas
significantes ja& sdo, em si mesmas, resultantes de um signo
de leli; & isto gue define sua condicido de ser uma estrutura
significante. E os signos de lei j& sdo elaborados a partir
de um juizo tomado. Quando definimos as estruturas dissemos
que, diante de uma unidade sensivel e de formas singulares
elaboravamos lels de organizagdo resultantes do
relacionamento destas duas. E para que se elabore uma orden
estruturadora, uma lei, algum tipo de julgamento participa

desta elaboragio.



Assim, as estruturas significantes ja sdo por si s signos
de certa complexidade pois exigem um certo esforgo mental de
natureza distinta a mera identificacdo de seus elementos
constituintes. Tragos e manchas sdo elaborados de tal maneira
a representar, convencionalmente, volumes, profundidades...
Sendo as estruturas signos de certa complexidade, gquando as
confrontamos com outra estrutura J& estaremos, de certa
forma, intercambiando signos complexos. E assim, os exemplos
que agul observaremos nhos apontarido para o terceiro nivel de
complexidade que & onde encontramos os intercémbio de idéias

distintas que antes se encontravam separadas no mundo.

I- por justaposicdo de elementos:

A Caricatura (f. 10)

Reconhecemos nitidamente o procedimento artesanal, na
articulagdo de tracgos e manchas para justapor elementos
semelhantes engquanto suas qualidades formais. E claro que
suas propriedades materiais aqui ndo se evidenciam pois
estamos diante de uma fotografia de um desenho, mas elas
existem no original. O autor deste trabalho revela toda sua
individualidade através da maneira que desenha, pelos

contrastes, firmeza dos tragos e contornos definidos. As

linhas, os grafismos, a cor apastelada, s&8o qualidades
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determinadas pelos procedimentos artesanais e a maneira pela
gqual o artista se utiliza destas qualidades expressivas do
meio. Mas vamos ver como isto fol feito: A partir de duas
imagens mentais, de um homem e de um animal que se assemelham
em seus aspectos formais, acontece um elaboracgdo de
justaposigdo entre os esbogos (sinteses) destas duas figuras.
Dai, o desenhista val articulando as unidades formais,
determinando deforma¢des nas feigdes deste homen,
reconstruindo a imagem, com novas propriedades que serio
percebidas como padrdes icénicos, de meras semelhancas,
embutidas no personagem. Desta forma, a partir de dois
modelos sintéticos gerou-se uma imagem que conserva
qualidades destes padrdes. Mas perceba-se que os modelos sdo
sintese feitas a partir do que o artista reconhece
visualmente de um real existente. O artista captou de sua
memdéria visual duas formas que se assemelhavam e as uniu em
uma sé. Da justaposicdo de duas imagens mentais, nasce uma

imagem concretizada pelas referéncias das duas anteriores.

Com o desenho, podemos ressaltar os tragos singulares e
extravagantes de uma figura, inclusive tornando-os mais
singulares e extravagantes ainda, algo que ndo poderiamos
conseguir com uma fotografia, por exemplo.

Mas, & bom lembrar que temos disponivel apenas as gqualidades
possiveis das representagdes artesanais, ndo podemos, por
exemplo, combinar estruturas de representagido de nature:za

distintas. A imagem criada serad sempre uma figura que se
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utiliza de padrdes convencionais de representagdo e nunca
atingira as propriedades indiciais da fotografia, por

exenplo.
A Fotomontagem (f. 11)

Percebemos, ac cbservar uma montagem fotogréafica,que algo
similar acontece,comparando com a imagem anterior, ou seja,
h& a justaposicdo de dois elementos distintos e estes
formardo um terceiro de outra natureza. Mas vamos nos ater &s
gqualidades distintivas entre os dois processos. A semelhanga
formal entre as duas figuras que se justapdem & subordinada
pelos suportes materiais. Significa que duas coisas podem se
assemelhar desde que participem de suporte compativel (no
caso o filme fotografico). Assim, na fotomontagem, duas
coisas terdo que ser fotografadas para depois, na
justaposic@o dos dois negativos, surgir a imagem final. 0O gue
significa dizer que em tais meios & sempre necessério a
figura de um existente, que pode ser mesmo um desenho, que
servird de matriz na justaposigdo através das reproducgdes
mecénicas. E este existente ja & uma forma convencional de
representacio gque estid baseado nos principios épticos. Quando
coisas sdo fotografadas, estardo sendo na verdade
codificadas, tornadas cédigos convencionais por conexéo
fisica, ou seja, correspondem ponto a ponto éo.seu objeto

representado. Serac indices das coisas que representam, pois

tals processos sdo basicamente analégicos; e, seréo
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transferidos também de maneira analégica, por processo
fotografico, pela justaposicdo das duas matrizes. Esta
trasferéncia pode ainda ser interrompida e rearticulada. 0
gue significa que esta imagem final foi duplamente
formalizada. Esta representa¢do passou por dois processos de
elaboragdo (igualmente &épticos). Isto significa que
representam de maneira a apontar um existente (no caso, dois,
que se justapdem) pois sdo processos baseados em

representag¢des indiciais.

E, além de pertencerem a um mesmo suporte, para dque a
fusdo de imagens seja convincente, deverdo ter relagdes
formais entre as duas formas distintas que serdo justapostas.
Isto delimita as representacdes derivadas deste procedimento
e J4 nos deixa transparecer uma estrutura simbdlica em seu

cddigo de representacgao.

Deste contacto entre duas matrizes, uma sobre a outra,
baseiam~se os principiocs da montagem fotogrdfica, e preservam
seu cardter indicial. A imagem que resultara & também
indicadora de um real existente, sobre as normas dpticas de
se registrar o real. A intermediagdo dos meios de produgdo
interagindo no processo & evidente, acarretandoc uma
subordinag¢do destes sobre a imagem produzida. Portanto, a
forma-estrutural, gque cada elemento possul, persiste até o

resultado final, carregando consigo todas as referéncias dos

meios mecdnicos, principalmente, a de tornar a forma-



estrutural uma constante entre a linguagem patrocinada por

estes meios.

A Metamorfose Eletrdnica (fig. 12)

No trabalho de Nancy Burson, "The Second Nuclear Powers",
o significado nasce exatamente do entrelagar de estruturas de
natureza distinta (o que Jj& nos apontariam para um terceiro
nivel de complexidade signica, como dissemos). Sdo combinadas
as fisionomias de lideres politicos (da ocasido) das cinco
poténcias detentoras de ogivas nucleares. Os rostos de
Reagan, Brezhnev, Mitterand, Thatcher e Xioping sdo
conbinados em medidas proporcionais ao nGmero de ogivas
pertencentes a cada um dos cinco paises, produzindo assim a
representagdo daquele que detém o poder.

£ "assustadora sobretudo porgue nem & totalmente real, nem
& totalmente imagindria, mas joga com a potencialidade do
computador de lidar indiferentemente com o concreto e o
abstrato" (9). Esta talvez seja a principal distincdo entre o
desenho e a computacgio grafica. No desenho teremos sempre
figuras, no computador podemos ter uma hibridizacido entre

figuras e formas analdgicas de representacgio.

9. Machado, Arlindeo. "A Imagem Digital", revista FACE, vol. i, n. 1,
1588, pg 61.
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Percebe-se que este correlacionamento entre estruturas-
formas (note a diferenca do exemplo anterior, que
relacionava-se a formas-estruturais) & nitidamente
consequéncia de um raciocinio originado pelos processos
fotomecénicos de montagem. Mas as bases fundamentais desse
processo de articulagdo signica (a montagem) estdo muito
ligados a uma motivacgdo orgénica, da manipulacdo e
justaposig¢do de informacdes. 0 artista cria suas imagens,
pelos processos meclnicos, procurando dar sentido na jungéao
de dois elementos distintos na formacdo de algo irreal (uma
metdfora visual), ainda se subordinando &s normas
convencionais de representagdo do real. No exemplo da
metamorfose eletrénica percebemos gque o artista tem outra
preocupacido em mente, ele procura encontrar similaridades
formais entre estruturas de natureza distintas - nos tracgos
dos rostos dos chefes de Estado com o nGmero de ogivas
nucleares. Perceba-se que as fotos dos dirigentes séo
reconhecidamente sinmbolos de seus Estados e a proporgaoc de
ogivas nucleares é um procedimento matematico, essencialmente
convencional, gue comandara a participacgdo de cada dirigente

ao trabalho final.
Assim, reconhecemos mais o rosto de Reagan o gque nos leva
a deduzir ser ele o dirigente que possui maior nfimero de

ogivas nucleares.

Os padrdes ldgicos de articulagdo também terdoc que
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pertencer a um suporte compativel, no caso o ambiente do
computador. Mas este processo se d& por unidades discretas
(ndo mais analdgicas), que nos permitem articulagdes

abstratas.

Vamos observar outros exemplos, desta vez, de
representactes feitas através de combina¢des de elementos

dissociados dentro de um espago determinado.

II - pelo confronto de elementos distintos:

. A primeira imagem deste bloco demonstra um procedimento

tipico de um processo mecénico- a colagen.

0 significado da imagem estd no relacionamento
(embaralhamento) entre elementos gque, independentemente,
poderiam ser identificados fora deste contexto. Gera-se,
desta maneira, uma tal multiplicidade de informag¢des pelo
acGmulo de dados, din&mica da diagramacdo,referéncias
simbélicas,indiciais, icénicas, todas convivendo em
justaposi¢des de imagens, demonstrando essa qualidade de

multiplicidade do produto em questdo. (f. 13)

Hoje em dia, pelo advento tecnolégico, had infindaveis
maneiras para a criagio de imagens-hibridas. Trata-se de uma

colagem onde todos os seus elementos constituintes dialogam
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num mesmo espago e causam um efeito estético similar ao
originado pelas colagens nas artes pléasticas modernas do
inicio do século, guando se colavam pedagos de jornal, papel
de parede, ou pano na tela para a obtencdoc de texturas

originais.

Talvez a maior distingdo entre as colagens do inicio do
século e as de hoje provém do tempo transcorrido entre suas
criacdes. Um icone de hoje pode ser um simbolo de amanhd , Ja
diria Peirce. E assim, uma qualidade estética inovadora hoje,
um principio transgressor de um sistema estético vigente
poderd se tornar um conceito formador , um método de
composicdo para novas linguagens. Mas ndo se deve esguecer
que as qualidades emergidas das primeiras colagens estavam
mais na articulacdo das unidades sensiveis distintas
para remeter as gualidades materiais, a&s sensagdes orgénicas-
sensoriais que tal procedimento pudesse sugerir (pois era

regida essencialmente pelo seus aspecto artesanal). (f. 14)

Atualmente, uma colagem ja & por si s6 reconhecida como
estrutura representante de dinamismo, multiplicidade,
interatividade; todos estes conceitos, inclusive, fazem parte

de um pensamento deste momento efetivo.

Neste caso, na figura 13, o que detonard uma qualidade da
informagdoc, ndo sdo tanto os elementos indiciais promovidos

pelos usos da la&mpada "Long Life White". Estes usos sdo
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elementos derivados do produtc que estard sendo veiculado no
cartazete; eles direcionar&o a leitura como unidade indicial.
Mas a estrutura deste organismo nos remete a um grafico
esquemdtico similar ao das conexfes elétricas. A aparente
desordem distribuicional s6 contribui com pontos de
subjetividade,que sugerem, ainda mais, o dinamismo e a
multiplicidade da mensagem. Mesmo assim, podemos pressentir o
esquema diagramatico que orienta tal distribuicdo, &s vezes
nos dando a idéia de ser apenas um crogui, um rascunho,
gquando vemos os tragos, linhas e fios, que se interliganm,
seja nos desenhos, fotos ou unidades simbélicas. E nesse
momento que nos saltam aos olhos qualidades informativas. A
estrutura aqui pode ser considerada icone, representa uma
analogia entre o objeto-luz e seu procedimento funcional, no
momento em que nos apresenta sua distribuicdo diagramatica
dos elementos distintos que compdem todo o espago visual de
manelira similar aos diagramas das redes de energia elétrica

de luz.

Vamos comparar com outros tipos de colagem o exemplo

analisado.

Nesta outra colagem, vemos surgir a mensagem através do
confronto entre elementos dispares. £ dos elementos distintos
quanto seus antagonismos formantes e formais (sdo figuras
produzidas por meios distintos, fotos e desenhos; e sio

formas com significados determinantemente distintos) que
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nasce a sua significac¢8o. Quando tais elementos sfo colocados
juntos, para coabitarem um mesmo espago, estes reagem uns aos
outros, desencadeando varias interpretacdes.

(f. 15)

E mais outra, desta vez ndo é sobre a acdo de um
significado sobre o outro que se dard a interpretagdo, mas, o
elemento motivador serd a forma-colagem em si, como estrutura
capaz de subverter um padrdo convencional. A colagem atinge

seu auge quando se auto-representa- ela agora & signo

simbélico. (f. 16)

III - pela analogia entre dois momentos distintos gerando um
terceiro gquando duas estruturas significantes se

correlacionam:

Este exemplo demonstraria um modo de representar o mundo
por processos artesanais (através ao traco e mancha obtidos
pelo desenho) em combinagdo com outro ﬁrocesso, o mecénico,
num entrelacar de estruturas, a partir de um elemento

analégico entre eles. (f. 17)

Podemos observar uma imagem que combina um original
fotografico colocado sobre uma ilustra¢do. A semiose torna-se
completa entre esses dois processos pela sombra criada pela

extensio do pé e perna na ilustracdo de fundo, causando um
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efeito simulador de um "salto pela janela" num universo
imaginadrio. Mas por que ndoc enquadré-la na categoria das
montagens? Porque, por principio, em uma montagem n&o
reconheceriamos, visualmente, dois elementos distintos e sim
um terceiro, produto destes dois. E neste trabalho
apresentado & evidente tratar-se de dois meios diferenciados
e distinguidos visualmente. Mas, entdo, por que néo
classificad~lo como uma colagem? Exatamente porgue aguela
sombra da perna existe e funciona como elemento unificador
entre os dois meios. E algo como se disséssemos que a perna
de trés pertence & fotografia e a perna da frente ao
desenho, isto pelo elemento referencial da sombra em
perspectiva que ja4 faz parte de nosso repertério visual - de
nossa cultura. E com gue "nome" chamaremos a isso?
Utilizaremos o termo simulacdo ou pelo menos identificamos al
os seus principios fundadores. Simulagdo, entendida aqui,

como uma procura de analogias dentre os repertdrios de uma

cultura.

Gracas ao efeito de luz e sombra codificados no desenho,
através das normas da perspectiva, (para obter uma
representacdo do que percebemos por nossos olhos) e estas
mesmas normas também estarem embutidas na miquina fotografica
(a partir do momento gue o jogo de lentes que percebe o
mundo causa efeito similar ao que acontece em nossos olhos),

encontramos, entdo, uma analogia entre essas duas formas de

representagdo. Isto evidencia a simulag@o de algo gue néo
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poderia se dar no universo real, apenas em um universo
virtual da nossa realidade cultural. Estd claro que, se uma
pessoa ndo pertencente d nossa cultura vir essa imagen,
provavelmente ndo percebera tal cbédigo, e, portanto, nido

interpretara tal imagem desta maneira.

Podemos evidenciar o que acabamos de dizer com uma simples
experiéncia. Cubra o desenho da sombra da perna que acabamos
de citar e veja a difereng¢a que isto causa ao olhar. Agora,
esta imagem nos oferece outras qualidades, vemos por exemplo
uma perna gigantesca que se ergue de maneira desproporcional
em relacdo & que estd atras, causando um efeito de distorcio
gque pode vir a ser muito significante em um outro contexto.
Descubra novamente a sombra e, imediatamente a distorcdo da
desproporcionalidade da perna desaparece e "lemos"
nitidamente um saltoc de algo gue se assemelha a uma janela.

Reconhecemos entdo este efeito simulador de algo que sé

acontece no universo virtual das imagens.

Este efeito de simulag8o, quando produzido pelo

computador, tem infinddveis utilizacgdes.

Vamos agora observar outros exemplos que organizam
elementos distintos de maneira similar ao anterior, ou seja,
num mesmo espago visual, dois elementos possuindo um ponto emn

comum gue OS aproxima, geram uma nova idéia.



Neste trabalho de J. Albers (f. 18) podemos ver a
repeticgdo de uma mesma unidade em direcdes simétricas e
refletidas. Estas unidades que aqul se apresentam causam até
uma sensacgdo de textura, regularidade, ritmo, gue podemos
comparar aos estimulos orgénicos gque detalhamos anteriormente

quando nos referimos 3s unidades significantes.

Mas, esta imagem apresenta outras gqualidades informativas
além das j& citadas: a sensagdo de dinamismo e movimento
obtida pelas linhas obliquas associada aos efeitos de
perspectiva e profundidade. Na verdade, se pensarmos sobre o
efeito de perspectiva, percebemos que este & criado quando
nosso plano de representa¢do (este plano & a superficie que

sustenta a imagem) estd inclinado em relagdo & maneira pela

qual estdo dispostos os objetos da imagem.

Este plano de representagdo poderd ser frontal, quando
estiver perpendicular ao eixo éptico, e inclinado. Desta
maneira, no exemplo citado temos um plano gue ora estd se
apresentando frontalmente, ora com certa inclinag¢do, numa
mesma organizacdo espacial, fazendo surgir assim o efeito

simulador de aproximacido e afastamento.

No trabalho de Shigeo Fukuda (f. 19) percebe-se algo
similar, mas vamos refletir sobre o gue acontece agora. ©

efeito 6ptico produzido pelo relacicnamento figura/fundo,

visto pelas leis gest&lticas, nos denota que & efeito
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subordinado aocs estimulos psicofisiolégicos. Note que sio
imagens chapadas, s8o puras formas, sem volume, nem seguer
sombras ou gqualquer recurso convencional de profundidade.
Como resultado direto do confronto de formas, reforgados pelo
claro/escuro da figura/fundo, este trabalho & consequéncia de

processos perceptivos conseguidos pelo relacionamento formal.

Como iltimo exemplo deste bloco, neste poster da f. 20,
temos algoe similar ao anterior s6 que este & produzido por
uma montagem fotogrdfica. Mas ndo & uma simples montagem,
pois, em determinado momento, nos salta aos olhos uma terceira
imagem, resultante também dos processos visivos, regidos

pelas leis gestalticas.

0 que podemos verificar & que na primeira imagem deste
bloco IITI (f. 17) acontecia um fendmeno simulador que era
resultante de analogias de estruturas convencionais e
culturais. Nestas Gltimas (f. 19 e 20) o efeitoc acontece como
resposta a estimulos a fendmenos observados nos sistemas

épticos (psicofisiolégicos).
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3.4 2AS INTERCONEXOES ENCONTRADAS ENTRE 0OS ELEMENTOS
PERCEBIDOS E ORGANIZADOS DE UMA LINGUAGEM VISUAL E 08

ATRIBUTOS DOS MEIOS DE PRODUGAO.

Podemos completar nosso quadro de uma Linguagem Visual que

vimos propor, através do diagrama do anexo III.

Observando este grafico podemos deduzir alguns parédmetros
que definirdo nossos trabalhos na terceira parte desta

pesquisa.

08 meios artesanais estdo mais para traduzirem sensacgdées
e sentimentos; distribuem suas unidades, formas e estruturas
de maneira a criar qualidades de informagdo visivas similares
as qualidades que se queiram comunicar. Representam através
daguilo que definimos de identidades visuais, gque sdo os
elementos basicos de todo signo visual; s&o eles as unidades,
as formas e as estruturas significantes. Tais qualidades de
Informac¢do representam, a partir das puras aparéncias
visiveis, na gqualidade da imagem ser o que é&,em suas puras
unidades, formas e estruturas (que s&o representacgdes a
partir de entidades abstratas, tais como, tracgos, retas,

linhas, manchas, figuras e padrdes). Esta ndo & a Gnica
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maneira de se trabalhar com os meios artesanais mas & a que

tem mostrado ser mais criativa em se tratando de tais meios.

Com os meios meclnicos, por suas caracteristicas indiciais
de articular seu cédigo, trabalha-se de maneira a criar um
elo fisico entre representagdo e representado, ou entre duas
representagdes que se justapdem, ou ainda, reproduzindo um

original que foi anteriormente apresentado.

Si0 fendmenos de transferéncia, transposigao,
sobreposicdo, gque denunciam esta tendéncia dos meios
mecdnicos. Eles remetem-se sempre a algo que foi copiado,
recortado, colado, deformado, fragmentado, aumentado,
duplicado, e estas agdes feitas sobre uma informagdo & que
vdo representa-los. Assim, uma foto recortada nos oferece aos
olhos tanto suas puras qualidades fisicas quanto o seu estado
recortado. Mas & o recorte que estd representando uma idéia,
tornando-se expressivo por si mesmo. Isto significa que
passamos a um outro nivel de complexidade signica que nio o
das identidades visuais. Passamos a reorganizar estas
identidades, combinamos elas entre si, manipulamos e
reelaboramos os signos visuais contribuindo para suas maiores
complexidades. Claro gue podemos evidenciar as gualidades
fisicas da fotografia, suas préprias identidades, destacando,
por exemplo, os contrastes, ou as granulagdes na hora da
revelagio, e isto & que serad representativo, ou mais

representativo nesta foto. Mas nio conseguiremos ir muito



além com essa atitude do que poderiamos ir com o trabalho com
os meios artesanais. E claro que podemos estar atualizando
tais qualidades informativas, dando-lhes, assim, nova

roupagem.

Mesmo assim, as maiores possibilidades expressivas dos
meios mecénicos estdo justamente nestas novas possibilidades
de se recortar, selecionar e combinar formas concretas de
representagdo (tanto os registros de objetos reais quanto de
outras matrizes, inclusive, as artesanalmente produzidas).

E, assim geram novas qualidades de informagdo trabalhando com
signos visuais mais complexos, em relagdo ac gque chamamos de

identidades visuails representativas.

E, com os meios eletrdnicos, por suas caracteristicas
simbdélicas em articular seu cédigo, trabalham-se com as
unidades, formas e estruturas significantes, criando
representagdes através de maneira arbitraria ao seu aspecto
unicamente visivo. Por sua atitude simbdlica por exceléncia,
seus procedimentos expressam (ou deixam transparecer) de
alguma forma um juizo légico deliberado, mesmo gue nio
venhamos perceber tal fato - pois a cada dia os computadores
est8o mais "amigaveis", e seus comandos, trabalhando com
icones, tornam-se mais e mais intuitivos. De gqualquer forma,
visualizaremos unidades, formas e estruturas significantes
através de conceitos, leis, normas abstratas, de natureza

distinta a que vimos representar. Esta & a principal
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caracteristica dos meios eletrdnicos. Representando algo,
visualmente, através de um signo que & fisica e formalmente
distinto ao que queremos representar, significa que o fazemos
por regras arbitrarias ao estado visivo desta coisa
representada. Isto significa que estamos nos distanciando da
essénecia em segundidade da Linguagem Visual e a estamos
ampliando para outros niveis de representacgio. Podemos
atingir momentos de maior expressdo trabalhando com os meios
eletrdnicos na elaboracdo de meté&foras visuals patrocinadas

pelo intercambio de signos complexos, como & o caso das

estruturas significantes.

E, por se tratar de procedimento de natureza simbdlica,
requer uma tradugdo de uma lei para uma imagem visiva. E,
como as estruturas & que permitem maiores modulagdes para
tais tradugdes, polis estdo no nivel de terceiridade, iremos
propor exatamente que tais meios encontram maior
expressividade ao se trabalhar com representagdes simbbélicas
dentro de suas estruturas organizadoras. Iremos ter um

capitulo para isso a seguir.

Assim, se os processos cognitivos se correlacionam com os
processos de articulagdo dos cddigos das maquinas e, se 08
meios trazem em si as estruturas de suas mensagens, podemos
entdo tragar paralelos entre os dois procedimentos. Teremos,

entdo, que:
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Os meios artesanais estdo mais para se trabalhar com as
unidades sensiveis em primeiridade; os mecénicos para
articular formas concretas em agdes de segundidade; enquanto
gque os eletrdnicos estdo para elaborar relagdes estruturais

em terceiridade.

De onde propomos trabalhar 0os meios eletrédnicos a nivel
das estruturas significantes. Isto nés encontramos nas
figuras 12, 13 e 17, especificamente, ou pelo menos,
reconhecemos ai os principios formadores de nossos

experimentos.

Assim, baseados no terceiro estigio perceptivo, o dos
fenbmenos estruturais, passamos a perceber a existéncia ndo
apenas das estruturas em si, mas de suas decorrentes

reflexdes e articulagdes.

0 gue trazemos de inovagdo com o trabalho proposto de
articulacdo estrutural com os meios eletrdnicos? Com estes
meios podemos, ndo apenas justapor duas "alusdes" (o
visivel), na procura de uma "ilusdo", mas, sobretudo,
justapor duas "ilusdes" (o invisivel), na procura de uma
"alusdo": isto nada mais é do que os efeitos de simulacdo em

realidade virtual.

Antes de apresentarmos os ensaios e as propostas que os

originaram, devemos explicitar alguns pontos:
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Para estes trabalhos, estaremos nos baseando em estimulos
lancados aos nossos sensores visuais (s8o imagens que seréo
vistas), portanto, tais estimulos chegam a nosso sistenma

central, através de nossos olhos, e este os traduz.

Trata-se de linguagem visual, fundamentada pelas respostas
a estimulos visuais. Isto j& garantiria uma subordinacio aos
chamados processos gestdlticos. Mas ndo podemos esquecer que
estes sinais enviados ao cérebro serio decodificados. Em
nossos cérebro existem nossas memdrias, estas sdo memdrias de
outros estimulos, de outros sistemas sensoriais, além das
memdrias culturalmente produzidas. A mente criadora, movida
pelos estimulos recebidos, realizar& associagdes mentais de
ordens diversas, donde, acreditamos, terd capacidade de

formar mensagens libertas dos principios éticos.

0 homem cria mundos dentro dos padrdes légicos gue ele
percebe do mundo -através da sua memdria sintetizadora (ou da
sua memdria artificial)=-procura qualidades sensiveis entre os
padrdes convencionais. Mas, para que ele n3oc se aprisione
dentro de suas préprias idéias, as propostas de Paulo
Laurentiz séo importahtes: somente numa co-produgdo entre
homem e maquina obteriamos um avang¢o gqualitativo nas
informagSes e no pensamento deste homem, pois, as tecnologias
como extensdo dos sensores naturais do homem re-alimentariam

sua mente e a libertaria de uma possivel prisao dentro de
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suas prodprias idéias.

Especificamente, precisamos nos predispor a um raciocinio
aberto diante das escolhas da selecdo e combinacgdo de

estruturas, na busca de novas formas significativas.

De onde levantamos a argumentagdo: -~ Destas novas Formas
de Representacdo resultariam novas Formas de Percepgdo, que
ndo aquelas regidas pelo sistema éptico -psicofisiolégico ?

Hipoteticamente, acreditamos que sim.

Ou, =~ poderiamos fundamentar uma linguagem visual pelas
puras qualidades, derivadas dos cbdigos convencionais dos

meios que produzem sua visualidade?

Esta possibilidade ndo estaria, no que Lcia Santaella nos
diz scbre uma linguagem ter "a pretensio de se transcrever
através do terceiro (convencional) aquilec que & primeiro
{(apreensdo positiva e simples das qualidades)? (1); ou, o
inverso, a pretensdo de ser terceiro, ou primeiro, aquilo gue
comprovadamente & segundo por sua esséncia (como no caso da

Linguagem Visual)? Talvez nossos experimentos possam

responder estas perguntas.

:

1. Santaella, Liicia. "Por uma Classificacioc da Linguagem Verbal", in
Producido de Linquagem e Ideologia, pg 151.
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4. 08 EXPERIMENTOS

Nossas reflex8es tedricas nos levaram a experimentar com
signos visuails pelas suas gqualidades de possuirem estruturas
j4 significantes e serem passiveis de elaboracgdo. E,
trabalhar naquilo a que se chama Terceiro significa que, ao
observarmos um signo de tal complexidade de elaboracgéo,
poderemos visualizar outras verdades concernentes ao seu
objeto (aguilo gue causou o signo), além daquelas que

determinaram sua formagdo visiva.

Estas outras verdades sdo, de certo modo, surpreendentes
pois a idéia que tais signos transmitem ndo se encerram na
sua aparéncia imediata, mas completa-se, com alguma forma de
raciocinio abstrato, na imagem mental gque tal aparéncia

propicia ao intérprete.

Para a realizagdo da Gltima etapa desta pesquisa,
encontravam-se a nossa disposicdo os equipamentos do
Laboratério de Informitica do Departamento de Multimeios do

Instituto de Artes da Unicamp e contdvamos com a orientacio

do Prof. Carlos Carneiro Bottesi, responsavel por este



laboratério.
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Relacionaremos abaixo a descrigdo dos

equipamentos disponiveis:

- Computador IBM-PC 386 Dx 25 com:

coprocessador 80387

HD 80 mb

FD 31/2 1,4 mb e 5 1/4 - 1,2 mb
controladora SVGA 256 cores

monitor SVGA 800 x 600

PLACA TARGA 16 (monitor RGB analégico)

- Programas

- Cmera de

Graficos:
TOPAS

TIPS
PHOTOSTYLER
MORPH

CORELDRAW

video SVHS

Desde o inicio desta pesquisa tivemos acesso a este

equipamento

descobertas

e as discussdes tedricas eram realimentadas pelas

advindas do uso destes meios eletrdnicos, assim

~

como, Os experimentos, por vezes, eram condicionados & teoria

pesquisada.
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Nossa proposta era explorar as possibilidades de se
trabalhar no nivel das estruturas significantes que &, pelo
gque constatamos, onde os meios eletrdnicos nos oferecem maior
abertura para se expressar, porque possuem © dominio dos
elementos estruturais de uma imagem, coisa que ndo era
possivel nos demais meios. Desta forma, atingiremos niveis
complexos de signos visuais pois podemos manipular e/ou
articular formas com qualidades expressivas distintas. Mas

deixemos que os trabalhos digam por si.

ENSAIO I

Com o meio eletrénico temos condigées de resgatar certas
qualidades dos meios artesanais e mecénicos. Assim, o trago e
o registro de algum cobjeto real podem ser resgatados desde
que traduzidos eletronicamente (convertendo seus sinais de
maneira a gque o computador possa interagir sobre eles,
interpretando~os). Desta maneira, o trago e a forma analdégica
juntam~se a uma forma digital e convivem num mesmo ambiente.
£ claro que tanto o trag¢o gquanto a forma analdgica preservam
somente a lembranga do desenho e da fotografia pois guando
passam a ser imagem informatizada adquirem as caracteristicas
do computador, perdendo o seu estatuto de ser artesanal ou

mecénico para serem agora, imagem eletrdénica. O gue se
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preserva & uma estrutura que nos é significante, e gue nos &
capaz de emitir a lembrang¢a do desenho e da fotografia. Ou
seja, podemos reconhecer as marcas produzidas manual ou
mecanicamente mas o fazemos de maneira a resgatar em nossas
memdrias as marcas similares (gque se parecem) gue os meios
mecdnicos e artesanais produzem. Neste ensaio procurou-se
apenas demonstrar o convivio de diferentes formas-estruturais
ordenadas dentro de um espago. Assim, o contorno do rosto (o
traco), as mdos (a foto), os olhos (imagem 3d elaborada pelo
computador) sdo estruturas significantes de natureza
distinta. Este trabalho poderia nos remeter &s colagens pois
sdo elementos distintos que podem ser identificados dentro de
uma estrutura. Mas & uma colagem com caracteristicas
eletrdnicas, pois as mdos, que seriam os elementos que
poderiam causar maior distincdo (o contorno e os olhos
poderiamos identificar como um desenho), participam da
articula¢do estrutural da imagem tanto quanto as outras
.formas singulares. Esta forma analdgica das mdos foi
transferida para o suporte eletrdnico e tornou-se, assim, uma
imagem passivel de articulacdo estrutural com as mesmas
maleabilidades que as imagens que foram produzidas
eletrédnicamente, s& que elas serdo articuladas em sua
condigdo de ser forma bidimensional. Na estrutura geral, as
formas significantes (os tragos, as forma analdgica e a forma
digital) se articulam. Isto resultara num complexo hibrido
gue nos incita pelos.seus diversos referenciais que convivem,

harmonicamente, num mesmo espag¢o. Esta harmonia &, sem



divida, patrocinada pela exatiddo numérica que 0s espagos
eletrénicos possuem, pois sfo formados por unidades
discretas, digitos. Se, ao invés disso, estivéssemos diante
de uma colagem/montagem produzida mecanicamente perceberiamos
um certo "ruido', uma certa dissonéncia causada pela
justaposicio de estruturas de natureza distintas. Pelo
computador estas disscnéncias se suavizam no momento em gque
convertemos os seus sinais para que pertencam a um suporte

anico.

Podemos distinguir, ainda, o contorno, gque foi feito
manualmente arrastando-se suavimente o mouse até que se
atingisse o trago desejado (utilizando um programa grafico
que nos permite interceder desta maneira na imagem), dos
olhos, feitos a partir de figuras primitivas mateméticas na
elaboracdo de um objeto dentro de um espago de trés dimensdes
{(utilizando um programa grafico que elabora figuras em 3

dimensdes). (f. 21)
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ENSAIO IIX

A idéia de "imagens refletidas pelo espelho" pode ser
representada através da formalizag8o matemdtica dos reflexos
que as leis éticas/fisicas ja demonstraram. Assim, podemos
obter o efeito da imagem refletida em diferentes matérias que
possuem diferentes opacidades e transparéncias, apertando um
simples botdo. A idéia de "espelho" estéd codificada e podenos
representar este fendmeno de espelhamento através de
conceitos gue generalizam suas propriedades. Podemos
utilizar este conceito geral para refletir gualquer objeto
que se apresente diante da superficie refletora. Este objeto
que se pretenda refletir poderad ser de gualquer espécie desde
gque tenha passado por um processo gue o programa grafico
utilizado possé interpretar. Assim, a partir de uma
fotografia, de natureza bidimensional, comegamos a criar
espagos tridimensionais inusitados, acrescentando uma "parede
refletora' ao espago fotografico. A fotografia, que
representa um espago JjJ& convencional, foli digitalizada e
colocada como "Background" deste ensaio. Depois, criamos uma
superficie, sé6lida e tridimensional com poucos milimetros de
espessura (similar a uma parede), que se projeta pr& frente
(no eixo z deste espag¢o virtual, tridimensional) de nosso
background. A esta superficie criada, acrescentamos um efeito

capaz de refletir nosso background. E, dependendo da
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angulagdo que se encontra a superficie refletora do objeto
refletido (no caso, a parede da fotografia), podemos obter
infinitas deformagdes na imagem refletida. Neste ensaio
procuramos explorar estas possibilidades e escolhemos, entre
varias, esta imagem para exemplificar o que acabamos de
discorrer. Escolhemos esta imagem porgue ela nos da a
sensacdo de um objeto sélido (uma parede) que torna-se
maledvel a ponto de se entortar e até se esvaecer (f. 22).

Além de causar um efeito de espag¢o inusitado ela &, sobretudo,

irénica.

ENSAIO III

Se no ensaio I experimentdvamos uma imagem com diferentes
estruturas significantes, o trage, a forma analdgica, a forma
digital; e no ensaio II, o reflexo; agora, uma estrutura
significante serd reelaborada a partir de seus proprios
atributos de organizacdo. Ou seja, aquilo gue lhe conferiu a
sua condicgdo de estrutura significante estar& lhe impondo

novas condigdes,

Assim, a representa¢do espacial elaborada pelas leis da
perspectiva seri reelaborada por suas préprias leis. Pelo gque,

dois ou mais pontos de vista serdo dados a uma mesma




representag¢do. De que resultaridoc espacgos de profundidades
paradoxais, diante das leis da perspectiva, sb que serio
espagos exatos e formalizados. Na verdade, procurou-se ©
encontro analdgico entre uma ordem generalizadora (a
perspectiva) e as visualizag¢des cubistas e futuristas das
Artes Pléasticas. Assim, num processo metalinguistico entre os
padrdes lbégicos de uma estrutura significante, atingimos um

elemento transgressor acrescentando outro "ponto de vista",
ura dublalidade, a uma mesma cena. Desta forma alguns objetos
serdo observados sob um certo &ngulo e outros, que lhes estio
a certa distéancia, serdo observados sobre outro. Isto ja se
apresenta de uma maneira desestabilizada causando aos olhos
um certo estado de "embriaguez". Mas, podemos reconhecer esta
estrutura de desestabilizagdo (o que significa gue nao nos
causa um efeito de total instabilidade), pois as remetemos ao
cubismo, ou ao futurismo, portanto ndc se apresentam comoc uma
informagdo inovadora, ao contriario, é a visualizacdo formal
de uma estrutura que, por si, nos & significante. Assim, uma
estrutura significante, sendo reelaborada por seus principios
de ordem, nos oferece oportunidade de observar varios pontos
de vista de uma mesma ordem generalizadora, e isto, além de

desmistific&-la, nos provoca novas qualidades para as

representagdes espaciais. (f. 23, 24, 25).












ENBATO IV

E vejamos o que acontece guando trabalhamos, de maneira
similar, com imagens que representam analogicamente um
espago, através de uma foto. Vendo as imagens deste ensaio
alguns, ceticamente, poderdo vir a perguntar para que servem
imagens analdgicas que ndo poder@o nunca ser presenciadas
entre os fenémenos reais através de nosso sistema ocular?
Pois, ndo sendo miope, © homem sé conseguira ver um fendmeno
através de um &ngulo de vista, e isto ndo coloca tais imagens

no mero rol dos efeitos especiais de distorgio de imagens?

Gostariamos de relatar uma experiéncia gue acontece com
frequéncia a muitas pessoas sem que elas se déem conta.
Pessoas que se véem obrigadas a dirigir carro rotineiramente

j4 passaram por algum sentimento similar.

Quando alguém dirige com muita frequéncia, ele adquire um
dngulo de visdo orientado pela sua posicdo no carro, ou seja,
na frente e a esquerda (s vezes, a direita). Além disso, ele
se condiciona a ter um &ngulo de sua retaguarda pelo seu
espelho retrovisor, e acompanha ainda os espelhos laterais,
tanto o da esquerda (para ultrapassagens e controle do
trédnsito) guanto o da direita (mais usado para estacionar e

manobras eventuais).



Cologue agora esta mesma pessocoa para andar de carro no
banco & sua direita, no lugar do acompanhante, e veja o que
acontece. Toda a sua visdo espacial programada deve ser
reajustada, e isto lhe da até um certo desconforto, pois
houve a mudanca dos pontos de vista que sua.viséo havia se
programado para aquela situacgdo. E o gue acontece entdo? Cada
carro que lhe passe a direita - assusta pois lhe pareceréa
muito préximo, dando a impressdo de que fatalmente causara
uma colisfo. Sentado & esquerda do carro os veiculos & sua
direita parecerdo muito mais distantes do seu. Nesta sua nova
posi¢do eles parecem assustadoramente mais préximos.

=

Os carros & direita passaram a andar mais préximos desde
gque o homem trocou de lugar? Ndo, o homem é gque estd mais
préximo deles e esta sua nova posigdo lhe causa imagens que
assustam, pois seu referencial era dado pela observagdo de
tais carros pela esquerda. Isto se justifica pois, para quem
sempre esteve sentado do lado direito e sempre permaneceu

nesta posicdo, a proximidade dos carros & direita lhe parece

natural.

Além disso, se aquele homem que mudou de lugar, ainda
assim quiser se orientar pelo espelho lateral que se encontra
a seu lado, ai entdo, suas referéncias visuais irdo

literalmente "pro espaco"!

0 que queremos dizer com tudo isso & que imagens com
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pontos de vista diferentes podem ser visualizadas na prética,
sé que sdo imagens mentais. Com o exemplo que descrevemos,
podemos perceber que nés possuimos referéncias visuais,
pontos de vista, angulos de visdo, das coisas que nos
acontecem no dia a dia. Se somos obrigados a nos desviar
alguns centimetros destes nossos aAngulos de visdo, isto nos
causard uma assustadora "distorg¢do" visual pelo encontro das
imagens referenciais em nossas mentes e aquilo que estamos
vendo nesta nova posigdc. E este encontro pode ser
visualizado no universo das nossas limagens mentais. E
imagens mentais sdo imagens gue desejam se concretizar no

mundo.

Foi o que nos incitou a produzir este terceiro ensaio.
Assim, o ambiente desta imagem & patrocinado pelas leis
perspectivas e possue um ponto de vista GGnico (que nos &
oferecido pela mdquina ao fotografar) mas hd uma viga de
madeira que se projeta para frente que estd sendo observada
por um outro ponto de vista (que nos & oferecido pelo
computador que produziu esta viga com as mesmas regras
perspectivas e as propriedades das texturas do ambiente

fotografico), a uns poucos centimetros do anterior. (f. 26)

Veja uma outra imagem que foi trabalhada da mesma maneira
e descubra gual o ponto de vista da fotografia ac fundo, e

qual o da forma que se projeta a sua frente. (f. 27)
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ENBAIO V

-

Agui, uma estrutura significante (uma foto) é
"destrinchada", reelaborada, retorcida, refletida, rebatida,
recolorida... As diferentes ferramentas tecnoldégicas de
articulagdo da imagem foram usadas, exaustivamente, até

atingirem um efeito similar de "empastelamento" das pinturas,

nas artes pléasticas. (f. 28)

Desta maneira, usamos uma forma analdgica como pigmento, e
os efeitos proporcionados pelo software utilizado eram nossos
pincéis. Nosso pigmento, que foi uma forma analdgica
digitalizada, fol sendo depositado em diversas camadas, umas
sobre as outras, oferecendo-nos efeitos de transparéncias
similares &s aquarelas, aos pastéis, as pinturas em geral...
Novamente procuramos analogia entre duas estruturas
significantes através dos suportes eletrdnicos. Assim, as
estruturas significantes patrocinadas pelas formas analbgicas
do mundo iam de encontro aos principios ordenadores das
pinceladas das pinturas através dos procedimentos artesanais
de depdsito de pigmento sobre a tela. Deste encontro resultou
uma pintura eletrénica n3oc mais produzida artesanalmente mas
gque conserva uma iconicidade das pinturas artesanais e que
podemos reconhecer através da lembranca gue nos vem a& mente

das pinturas produzidas artesanalmente,.
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ENSAIO VI

Ja& trabalhamos com diferentes estruturas significantes, as
perspectivas do desenho, a representagdo fotografica e seu
cédigo, os procedimentos artesanais das pinturas, além das
estruturas significantes criadas pelas representacgdes
cubistas e futuristas. Vanmos agora trabalhar com estruturas

similares as representagdes surrealistas.

Paulo Laurentiz sempre experimentou com diferentes meios
de expressdo. Em uma de suas séries fotogradficas encontramos
uma foto que nos serviu de argumento inspirador para nosso
sexto ensaio. Nesta foto, o artista se transfigqura de
"Salvador Dali", através unicamente da expressio de seus
olhos e do seu bigode retorcido para cima, & maneira de Dali.
Cabe citar que esta foto faz parte de uma série onde o
artista se caracteriza de diferentes celebridades do mundo
artistico através, apenas, de minimos gestos. Ndo entraremos
em maiores detalhes sobre o trabalho artistico de Paulo
Laurentiz pois ndo vem ao caso descrevé-lo neste momento.
Apenas ressaltamos gque a fotografia que utilizamos foi
retirada de seu contexto original e que pertence a trabalho

muito mais amplo.

De posse. entfo desta fotografia, fizemos com que o

artista nfc apenas indicasse através de indices o pintor
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surrealista, mas, literalmente, fosse a prépria obra de Dali.
Absorvemos alguns padrdes similares da obra de Dali e
reestruturamos a fotografia de Paulo Laurentiz a partir
destes padrées. Por exemplo, o rosto foi ligeiramente
distorcido de maneira a que atingisse certa dramaticidade
exagerada das obras surrealistas. Além disso, os objetos
surreais de Dali, embora distorcidos dramaticamente,
conservam alguns detalhes hiper-realistas, mas preservam
sempre o seu estatuto de serem desenhos. Assim, o hiper-
realismo & definido pela fotografia de Paulo Laurentiz, que
mesmo sendo transfigurada, foi apenas alterada em certos
atributos estruturais de sua imagem conservando os indices
fotograficos. E, ao mesmo tempo, a fotografia passou a ser,
guase, uma caricatura, fazendo dela um guase-desenho. E para
completar, o céu azul, ao fundo, tipico das obras
surrealistas. Como trata-se de uma imagem eletrdnica,

reconhecemos o céu azul mas, deliberadamente, preservamos o

mosaico, reconhecidamente, eletrdnico. (f. 29)






ENSAIO VII

Este ensaio é formado por uma série de metamorfoses feitas
a partir de um original fotografico. O primeiro passo, apds a
digitalizacgdo da fotografia, foi definir uma outra estrutura
diagramdtica para ela. Assim, a fotografia iria se organizar
de maneira a definir seus limites com um tridngulo no centro.
Neste tridngulo irdo ser distribuidos os olhos, boca, nariz,
testa, obedecendo sua estrutura posicional original
(orientada pela fotografia). O cabelo e o contorno do rosto

se moldariam acs limites quadrado que delimitamos. (f. 30)

Desta forma, uma estrutura significante reconhecivel (a
foto de uma pessoa) é reestruturada através de outra
estrutura significante (o quadrado e o tridngulo sdo formas
abstratas e de teor altamente simbdlico). O Tridngulo carrega
uma carga mistica das civilizacdes antigas e orientais

remetendo-nos, inclusive, as piramides do Egito.

Além disso, o tri@ngulo carrega ainda todo um potencial
abstrato, matemdtico e exato das culturas ocidentais. Veja
Que o triangulo é a primeira figura geométrica, e & aquela
gque determina o plano. O que faz do tri&ngulo figura
respeitada tanto pelos cientistas quanto pelos misticos. Nem
precisamos nos referir aos religiosos que se utilizam desta
figura. Em outras palavras, é um elemento universal, todo

mundo reconhece um tridngulo e & capaz de se referir a ele
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com alguma carga interpretativa.

A fotografia poderia ser de uma pessoa qualquer que ja
carregaria toda uma carga simbdlica das civilizagdes modernas
e ocidentais: somos identificados por uma fotografia 3/4 de
meio busto. N&do por acaso, escolhemos a foto da pessoa de
Paulo Laurentiz. Estando seus trabalhos fortemente ligados &s
correntes orientais/ocidentais do pensamento do homem,
pareceu-nos excelente oportunidade para explorar os efeitos
que tal relacionamento entre estruturas significantes
distintas pudessem vir a representar. E, o resultado desta
mescla inusitada nos oferece qualidades estranhas de
sentimento; a carga simbdlica qgue cada estrutura significante
traz em si participa dos resultados obtidos. Fomos mais além
e exploramos alguns efeitos visuais que o computador traz ja
codificados. Sdo eles: efeito vento, onda, ruide, reflexo,
zig-zag... Podemos ainda, com o computador, modificar as
cores, as texturas, os graus de cinza de uma imagem, bem como

pintar, retocar e recorté-la.

Estas ferramentas, que nos possibilitam modificar uma
imagem, sdo tradugdes dos cédigos que os antecederam (o que ja
denota pertencer &s categorias das estruturas, sendo unidades
significantes, formas significantes e/ou estruturas
significantes). Assim, os cdédigos dos meios artesanais e

mecénicos foram transpostos para o cddigo eletrénico. Nesta

passagem, alguns atributos se perderam e outros foram



acrescentados., Por exemplo, os programas que trabalham com e

sobre imagens fotogréficas j& trazem embutidos em seus
cédigos o efeito de solarizacgdo, a possibilidade de reversao
de um diapositivo para seu negativo, podemos realgar seus
contrastes, colorizar uma imagem, e estes s&o procedimentos
bem conhecidos dos fotégrafos. E claro que ndo se chega a
produzir imagens com todas as qualidades das fotografias
tradicionais. H4 aqueles que dizem gue o computador veio para
"egfriar" uma fotografia... Mas conseguimos novos atributos
com o0 computador que ndo conseguiamos antes com os
procedimentos fotograficos, por exemplo, podemos ter um

controle exato das escalas de cinza de uma imagem.

Assim, para conseguirmos representar o fendmeno "ar",
utilizamos estas ferramentas de controle de cinzas e dos
contrastes de uma fotografia.Portanto,tiramos os contrastes
das fotos e reduzimos suas escalas de cinzas para que a
imagem nos tranmitisse o efeito de algo diluido e
transparente (f£. 31). Para representar o fendmeno "fogo", ao
contrédrio, carregamos ainda mais os contrastes da foto até
que ela nos oferecesse uma imagem de algo "carregado", opaco

e saturado. (f. 32)

Veja a imagem que representa o fenémeno "terra"; o
tratamento com os contrastes foram similares,mas note que
agora nos temos a imagem de algo sdlido, opaco e pesado.

Nesta imagem, para reforgar mais a idéia de algo gque possui
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certo "peso" e matéria, mudamos o dngulo de visdo desta foto
(estamos vendo esta imagem por um ponto um pouco abaixo das
visdes das anteriores), o que nos confere os atributos das
coisas concretas (que possuem altura, largura e profundidade)

do mundo. (f. 33)

Portanto, os efeitos visuals que outros meios possuiam
foram de alguma maneira traduzidos para fazer parte dos
meios eletrdnicos. Estes efeitos recebem o nome de algum
fendmeno gque podemos identificar como algo similar ao que
causam em uma imagem, por exemplo, o efeito onda, vento, zig-
zag... mas ndo guer dizer gue tais efeitos s® possuem este
poder de expressdo, pelo contrério, o desafio estéd em
encontrar novas analoglias entre os resultados obtidos
visualmente por tais efeitos e outra coisa que lhe parega
similar. Estaremos assim propondo novas similaridades entre
as coisas, entre os signos gque nos cercam. Nas imagens que
completam esta série, por exemplo, utilizamos um outro
efeito, que ndo o "ondas" para vir a representar o fendmeno

ndgua™. (f£. 34) (1)

Estes efeitos visuais atuam na estrutura de uma imagem.
Assim, como viemos dizendo, s8@o interclmbio de idéias, de

estruturas significantes, que dialogam num mesmo espaco. Cabe

1. Infelizmente, as reproducdes das imagens feitas em xerox colorido
sofreram muitas perdas na qualidade das imagens. A representagio do
elemento dgua desta imagem era formada por sinuosidades acrescidas na

estrutura da foto original e quase ndo percebemos estes detalhes.
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a nbés encontrarmos analogias entre elas detonando assim um

novo potencial significante.

Finalizando, devemos ressaltar que fizemos estes ensaios
com as intencdes deliberadas que apontamos agul, mas estas
ndo encerram as possibilidades de expressdo das imagens
apresentadas. Portanto, cabe ac intérprete destas imagens
ampliar seus potenciais expressivos. Infinitas interpretacdes
poderdo ser causadas por estas imagens. O interprete podera
vé-las através de suas unidades
significantes, suas formas singulares, suas estruturas, cada

detalhe pode vir a denotar novos interpretantes.

Por esse motivo & que escolhemos a Semidética como modelo
de analise. Discorremos, exaustivamente, pelos pardmetros
semidticos capazes de classificar a Linguagem Visual, e isto,
de maneira a que seus elementos classificatérios fossem
onipresentes e simulténeos, para atingirmos este momento.
Agora, nosso trabalho pode vir a se expandir e a
proliferar, quando o leitor passa a fazer suas préprias
leituras pelos parametros apresentados. Obtemos assim um
complexo vivo de idéias gue dialogam e se espalham no mundo,
. .. "a mente também se espalha continuamente, e todas as

mentes se misturam umas as outras..!(2)

2. Santaella, Licia. A Assinatura das Coisas, 1992, pg 46.
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ALGUMAS CONCLUSOES:

Esta pesquisa levantou algumas hipdéteses que podemos agora
retomar. Uma delas era que os Meios de Produgdo, como sua
maior contribuicdo s comunica¢des humanas, revelariam o
imaginario do homem e este seria de natureza essencialmente

simbdlica.

Através deste trabalho pudemos perceber que, se tudo o que
pensamos se faz através de signos (ndo sdo coisas concretas
mas maneiras pela qual as percebemos), e signos estéo
estruturados por esquemas légicos de alguma espécie, quer
dizer gque nosso processo cognitivo trabalha a partir da
articulagdo destes signos, através destes modelos e padrdes
de pensamento. E para que haja o conhecimento, ou seja, para
gque haja a proliferacdo e expansdo do pensamento, hipbteses
sdc langadas. E hipbéteses sdo idéias inovadoras que querem se
concretizar. Se ainda ndo as concretizamos, significa que

ainda nado percebemos seu estado generalizador.

Afinal, pensamos a partir de virtualidades, de

possibilidades de ser, procurando e definindo novos modelos e



padrdes de pensamento, e o0s meios eletrdnicos assumen,

efetivamente, esta nossa condicdo simbélica do pensamento,
pois atuam sob a Linguagem através desta mesma esséncia

virtual.

Desmistificando o poder figurative das imagens, pudemos
perceber que o seu caréter representativo estad fundamentado
em algo muito mais amplo que o fato de as imagens apontarem
para os estados concretos do mundo. Antes disso, as imagens
sdo formas de pensamento concretizadas e representam através
de estruturas légicas de elaboragido. Todas as imagens sdo
estruturadas a partir de uma légica formal. Mistificamos
alguns procedimentos de elaboragdo de pensamentos através da
forma a que tais procedimentos apontavam para as idéias que
gueriam comunicar. Assim, alguns meios de produgéo
codificavam modelos e padrbes de pensamento que apontavam
para experiéncias sensoriais patrocinadas pelos fendmenos do
mundo, outros apontavam para a forma que tais fendmenos
podiam ser observados no mundo, e agora, com OS meios
eletrénicos, eles nos apontam para os raciocinios légicos e
exatos que temos destes fendmenos. Mas todos os Meios de
producdo funcionam através de uma elaborac¢do légica de alguma
espécie, e isto ir& refletir nos signos que estes vierem a

produzir.

E claro que ndo podemos mistificar, agora, os meios

eletrénicos. Temos gque reconhecer seu potencial expressivo e
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colocé~-los lado a lado com os demais meios de producdo. Assim
como os meios artesanais possuem atributos que sd3o s6 deles,
os mecénicos e eletrdnicos também. Devemos encarar os meios
de produgdo como procedimentos acessiveis de linguagem, gue
ampliam nosso potencial de comunicacio, e que,

conseqlientemente, ampliardo nossa capacidade cognitiva.

Outra hipdtese levantada era de que os Meios Eletrénicos
estariam elevando a Linguagem Visual & categoria da Linguagem
Musical, sendo esta a que, por exceléncia, trabalha sobre o
estado sintadtico e através das possibilidades icdnicas de

expressao.

Experimentar a Linguagem Visual através da articulagio de
sua Sintaxe (coisa gue até entio era mais encontrada nos
experimentos da Linguagem Musical) foi decisivo para nosso

trabalho.

Que tais caracteristicas pertenciam até hoje as Linguagens
Musicais, poderemos concordar, se compararmos com as outras
produ¢gdes do homem, as Verbais e Visuais, como bem o fez

Llcia Santaella em sua "Classificacgdo da Linguagem Visual'.

Ndc gueremos aquli superestimar, ou subestimar a Linguagem
Musical, nem gueremos levantar seu prognéstico. O gue podemos

perceber & que estdo havendo mudancas, nada permanece inerte

e imutivel. A Linguagem Visual ndo pode permanecer mais



241

somente na sua indicialidade, tanto quanto a Misica ndo quer
mais permanecer no seu estado puramente icénico, assim como o
Verbal anseia por novas formas de representagdo gue nao
apenas as simbdlicas. A poesia visual, os videoclips e os

trablhos de Zbignew Ribczinsky comprovam isso.

Os trabalhos deste artista polonés, Z. Ribczinsky, merecem
nosso destaque, pois eles té&m nos demonstrado uma Linguagem
Visual trabalhada em seu puro estado sintitico. Ele acaba
com todas as referéncias, manipula as imagens de maneira a
inovar os significados anteriores que estas imagens pudessenm
ter tido. Ele da um passo além, consegue atingir outro nivel
perceptivo trabalhando com similaridades entre estruturas
significantes. Transmite novos sentimentos a partir do
encontro de novos procedimentos formais para representacio.
"Zbig" reelabora padrdes j& adotados por nossa sociedade
fornecendo outras formas de representagdo, por exemplo: o
jogo da sedugdo & apresentado por um desenrolar (ou enrolar)
de corpos. E isto acontece, formalmente. Dois corpos se
enrolam, adgquirindo uma forma serpentinada, um no outro. Isto
nos proporciona novas gualidades ao olhar, ndo simplesmente
pelc que vemos na tela, mas pelo que podemos "ler" em suas
imagens, pois ele estad representando com representagdes (toda
sintese & estrutura significante, pois toda imagem sintética
esta apontando para sua exatiddo arbitraria e simbdlica).

Este trabalho acaba gerando uma nova interpretacgdo para o

fenémeno da sedugdo. {(f. 35).
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Poderiamos concluir dizendo que as linguagens estdo se

imbricando, umas nas outras, e isto & conseqgiiéncia direta das
possibilidades que os meios eletrdnicos podem patrocinar. Os
programas Multimedias, onde som, imagem e verbo convivem num

mesmo suporte, nos confirmam esta constatacgio.

E, gquanto & Linguagem Visual falar por si, ser autdnoma?

E claro gque a Linguagem Visual carrega em si uma acdo em
estado de segundidade, mas, a esta altura, negar sua
autonomia seria negar a existéncia de todo nosso trabalho,
pois ele foi inteiramente determinado pelos atributos
especificos das Informag¢des Visivas. Isto nos leva a concluir
que a Linguagem Visual ji possue atributos gque sdo

significantes, portanto, passiveis de comunicagdo.

E a agdo de um signo visual tem se mostrado mais complexa
proporcionalmente & complexidade de seus meios de producio.
Cada complexidade, em didlogo com uma mente interpretadora,
proporciona um efeito ampliador, tanto nas ferramentas
tecnolégicas quanto na mente de gquem as utiliza. Assim, os
meios de produgdo patrocinam o desenvolvimento das
comunicagdes humanas, e isto & fato real comprovado por nossa

pesgquisa.

E podemos perceber que a Linguagem Visual j& se constitue

de atributos que foram sendo depositados nos repertérios do
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mundo e através deles atuam sobre o mundo, caracterizando
tais propriedades como atributos exclusivos dos Signos
Visuais. Foi o que tornou possivel a realizac&o de nossos
ensaios, pois estes foram elaborados a partir de estruturas
visuais que j& sdo significantes para nés. Estas suas
qualidades j& fazem parte das leis representativas, e isto
quer dizer que j& se constituem um repertério basico para a
comunicagdo. E como a agéo de um signo & sempre dinamica, vao
se depositando signo em cima de signos, mesclando e
proliferando-os, tornando o cédigo visual cada vez mais
forte. Pois a cada nova informacdo que o signo visual nos da&,
h& sempre o refor¢o das informacdes anteriores que a
acompanham (e isto faz o signo ser inteligivel). Assim, a
Linguagem Visual vem se tornando mais complexa
proporcionalmente & complexidade dos seus meios de producgdc e

da mente gue a cria.

Desta maneira, pela acdoc acumulativa do pensamento, na
computagio gradfica encontramos & disposigdo o arsenal

representativo da humanidade.

Mas, como também dissemos, as linguagens estdo se
mesclando, metamorfoseando-se umas nas outras; ndo poderemos
mais definir objetivamente gquais ser&o, portanto, as
fronteiras das Linguagens, seja ela Visual, Verbal ou

Musical.
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Podemos voltar ainda as questdes simbélicas do pensamento
humano e como os meios eletrénicos nos habilitam a visualizar
tal poder de expressdo. Poderiamos dizer que os meios
eletrénicos sdo mais expressivamente trabalhados guando
elaboramn~se com eles as metdforas visuais. Entendendo uma
metdfora como um signo que representa alguma colisa criando um
paralelismo desta coisa com outra coisa distinta a ela. Conm
os meios eletrénicos podemos interagir numa imagem de maneira
a introduzir novas informagdes ao objeto a ser comunicado
além da sua apresentagdo formal; assim, podemos transmitir,
por exemplo, a idéia de um "cachorro" com outras informagdes
além daquelas que nos habilitem a reconhecer, naquela imagen,

um cachorro.

Desde o inicio dissemos gue a maior contribuig¢do dos meios
é conferir a&s imagens a sua condigdo de ser simbdélica e os
meios eletrénicos assim o fazem através do imenso potencial

que possuem para a elaboracdo de met&foras visuais.

E, ao reconhecermos o caréter simbdlico das imagens,
estamos diante de um impasse. Nio podemos mais olhar uma
imagem ingenuamente : a partir de agora, todas as imagens sdo

frutos de articulag¢do simbdlica de alguma espécie.
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Cabe ainda alguns comentirios sobre a metodologia adotada.
Pois através desta metodologia avaliamos a Linguagem Visual
através dos principios semidticos, e esta foi uma meta que

nos propomos fazer.

Primeiramente, queremos dizer que analisar os

" procedimentos da Linguagem Visual através dos principios
Semidticos foi essencial para atingirmos nossos objetivos.
Através de sua estrutura de raciocinio, fundamentada na
simultaneidade e onipresenga, pudemos atingir segmentos da
Linguagem Visual que eram segregados por outros métodos.
Outras metodologias ndo sfo capazes de atingir a arquitetura
complexa, hologréfica, tridimensional e dinémica,
caracteristicas préprias da Linguagem Visual, que & capaz de
gerar combinagdes de leituras miiltiplas e ndc lineares a guem

as observa, coisa que atingimos com o método semidtico.

Além disso, a idéia da proliferacdo dos signos causada
pelos seus interpretantes (que encontramos através dos
principios semidticos) pode vir a ser representada pelo papel
dos Meios na Produgdo de Linguagens. Pois os novos meios
trazem em si os cédigos dos meios antecessores a eles, de
maneira traduzida (e toda tradugdo é uma forma de
interpretacgdo). Assim, os novos Meios sdo interpretantes
concretizados dos Meios antecedentes (e conseqglientemente, das

formas de representagbes geradas por estes meios) e isto é

fator importante para a proliferacdo das Linguagens (ou
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processos comunicativos). Com isso, consideramos a Semidtica
ambiente ideal para tratarmos de assunto tdo fluido e

complexo.

Ainda, mesmo gue ndo tenhamos abordado muito
profundamente, poderiamos apontar que a Semidtica nos
proporcionou oportunidade de observar os tipos diferenciados
de ldgica que participam da elaboragdo de uma mensagem visual

nos diferentes tipos de Meio de Produgdo. Todo Meio de

Producgido estd estruturado sobre um sistema lbégico que
codifica diferentes formas de representacdoc. Este sistema
légico subordina a mensagem que tal meio & capaz de produzir,
e conseqilentemente, subordina a mente de guem elabora esta
mensagem. Isto acaba, num certo sentido, direcionando as
leituras subseqgilentes desta mensagem. Existem diferentes
tipos de raciocinio légico tanto quanto diferentes sistemas
légicos de procedimentos de articulagdo para signos visuais e

isto pudemos observar através desta pesquisa.

Sobre a pretensdo de atingirmos uma gramitica da Linguagem
Visual, sabemos ser tarefa das mais audaciosas mas, repetindo
o que dissemos no inicio, procuramos apenas preencher algumas
brechas que vinhamos encontrando nos caminhos percorridos no
territdrio das Comunicagdes Visuais. Acreditamos que o
universo das significag¢des muito tem avangado grag¢as ao

fronte aberto por Charles S. Peirce.
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56 através das analises semidéticas pudemos observar os
meios eletrdnicos enquanto formadores de signos; pudemos
capturar o exato momento de quando os efeitos especiais
passam, de meros procedimentos técnicos, a falar. Esta era a
condicdo que impGnhamos desde o inicio, guando dissemos que
observariamos os meios de Produgdo pelas suas qualidades de
produzir e transmitir informacdoc, mediar representagdes e

representar a si mesmos.

Para finalizar, temos que dizer que nossos ensaios estdo
limitados aos meios utilizados. Outros trabalhos poderiam ser
experimentados a partir da elaboragdo de estruturas de
natureza totalmente distintas, tanto guanto a seu padrédo de
estruturagdo quanto aos seus suportes de representacgédo
convencionais. Por exemplo, sons que produziriam imagens e
imagens que produzissém sons, ou cheiros ou outro estimulo
gqualguer. Estes seriam experimentos importantes para
concluirmos algumas das questdes referentes as elaboragdes de
estruturas significantes. Além disso, alguns poderdo sentir
falta, em pesquisa que se propde estudar imagens eletrdnicas,
das holografias e de outras experiéncias nos espagos virtuais

de terceira e até quarta dimenséo.

Estes s&o assuntos que come¢am exatamente do ponto em gque
paramos aqui, pois vdo além das qualidades bidimensionais de
uma imagem grafica {quando apresentamos uma imagem grafica

elaborada no computador em 3 dimensbes, ela, ao ser impressa,




adguire a caracteristica essencial de ser bidimensional), a
que nos proponocs estudar. S3o novas estruturas de pensamento
gue dependem de outros suportes visuais, mas sem ddvida,
podem vir a ser analisadas sob os moldes gque viemos
elaborando pelos principios semiéticos, mas, devem ser
observados considerando-se seus mailores niveis de

complexidade.




ANEXO

RECONHECIMENTO DAS IDENTIDADES VISUAIS
NOS CODIGOS DOS MEIOS DE PRODUCAOQ.

A UNIDADES - grdos, ranhuras, suicos
R

T

E FORMAS - tragos e manchas

]

A

N

A ESTRUTURAS - figuras e padrdes
L

M UNIDADES - reficula

E

C

A FORMAS - formas analégicas

N

|

C

o ESTRUTURAS - colagens e montagens
E

L UNIDADES - pixel

E

T

g FORMAS - formas digitais

N

I

c ESTRUTURAS - simulacdio e metamorforses
o)

Estas possibilidades garantem as identidades visuals virem a ser
significantes num contexto de uma mensagem visual.




ANEXO I

PROCESSOS

DE PRODUGAO e PROCESSOS
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ANEXO 11l

INSTINTIVO ENERGETICO LOGICO
A réos
R g
T
E tragos/manchas
S
A
N figuras/padroes
A
L
'é graos reticula
C
A tragos/manchas forma analbgica
N
I
c figuras/padroes | colagem/montagem
O
E
L gréos reticula pixel
E
T
R tragos/manchas forma analégica forma digital
6
N
| figuras/padrées | colagem/montagem | simulagdo/metamor.
c
o
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ABBTRACT

?hls wmrg investigates the contributions of Production Medi
in The Visual Language. The main focus is based on the seargi
9f the expressive potential of the different Medias and the
1nnpva§1on§ they can provide in the evolution of Human
Communications.

The ?nve§tigation deals with the processes of communication
territories: the sign's universe. The search methods adopted
herein are the Charles Sanders Peirce Semiotic principles,
The methodological choice was determined because the Semiotic
system has the attributions that mostly comprise expectations
about the object in study.

The syntatical analysis of the Visual Language was
priviledged by the following two reasons: First, as the
Visual specificalness was searched for, the best way achieved
was by means of the syntatical analysis of its language. The
second motive is the syntax's great expressive potential of
Eletronic Medias. These differ from the others (Handcraft and
Mechanic Medias) as they belong to our historical reality and

arise more interest,

According to observations of the universe searched
compreending technical and cognitive aspects of
communication, one notices their connection by two
territories, such as: The questions referring to Mind
Elaboration Language and those related to Production Media of
this language. As the two above frontiers are the habitat of
the sign, the common points will be found therein.

The visual sign's syntatic analysis determined, through the
semiotic principles, the Visual Language Classification. The
specific attributes of the Production Media were recognized
through that Classification.

By this way, this work estimates the Visual Language by
semiotic principles; attains the contributions of its
Production Media and, finally, offers experiments directed by
cognitive processes and expressive possibilities of Eletronic

media, confirming the hereby presented theory.



