REPRESENTACAO E PRODUCAO DE SENTIDOS

Imagem e Cognicdo em Cena: um estudo
com a relagéio Iconicidade/ Indexicalidade*

RESUMO

Neste artigo, que tem como cendrio o cotidiano per-
meado de imagens ou representagdes visuais que, de
algum modo, compdem nossas imagens ou represen-
tagdes mentais, objetiva-se construir um pensamento
critico sobre o cendrio mencionado e explicitar as ope-
ragdes mentais vinculadas as representa¢des visuais
quando estas oscilam, na semiose, entre a iconicidade
e a indexicalidade. Assim, no percurso metodolégico
valer-se-a de Baudrillard, Virilio e Jameson, para com-
por o cendrio, enquanto para refletir sobre as opera-
¢Oes mentais a semidtica peirceana se faz pertinente,
especialmente a Logica Critica e a Lei da Mente, sem
deixar de buscar assentamento para algumas dessas
idéias em Damasio. A relevancia desta investigacdo
estd no fato de se tentar resgatar o papel das imagens
para a cognicdo e, com isso, atenuar as especulagdes,
as fantasias que se constroem em torno das imagens
que invadem nosso olhar.
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ABSCTRACT

In this paper which has as scenery the quotidian per-
meated with images or visual representations that com-
pose, of any way, our mental images or mental repre-
sentations, we intend to work out in detail one critical
thought about the scenery and to explicit the mental
operations with visual representations when they os-
cillate entre icon and index, with Baudrillard, Virilio,
Jameson for constructing the scenery and the semiotic
of the Charles Sanders Peirce, mainly Critical Logic
and “The Law of the Mind”, without leaving Damasio’s
ideas to discuss about the mental operations. It’s rele-
vant to emphasize the role of the images for the cogni-
tion and to decrease the speculation, the fantasies that
are constructed about images and the relation among
them.
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0 cotidiano das pessoas estd permeado de imagens, objetos ma-
teriais, signos que representam nosso meio ambiente
visual. Ha estudiosos da comunicacdo que consideram
as imagens encantadoras e outros que as menospre-
zam. Jean Baudrillard, Frederic Jameson e Paul Viri-
lio, entre outros e sob diversas perspectivas discutem
o papel das imagens nas sociedades contemporaneas.

Constatamos a necessidade de aprofundar os co-
nhecimentos sobre leitura de “imagens” principalmen-
te durante a realizagdo da pesquisa “Publicidade de
Rua/Contexto Urbano: que relacdo é essa, afinal?”,
concluida em 2008 e desenvolvida sob supervisdo de
Winfried Noth, tendo contado, inclusive, com um es-
tagio de pesquisa na Universidade de Kassel, Alema-
nha, sob os auspicios da FAPESP (junho a agosto-2008).
Tal projeto de pés-doutorado nasceu por sugestdo de
Lucia Santaella de dar continuidade a uma das tema-
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ticas (publicidade de rua) do projeto Probral (DAAD/
Capes 2000-2004), coordenado por Lucia Santaella
(Brasil) e Winfried No6th (Alemanha), versando sobre
um estudo comparativo intercultural do uso de pala-
vra e imagem nas midias. Os resultados desse projeto
encontram-se hoje publicados em Santaella, Lucia e
Noth, Winfried. Palavra e imagem nas midias. Um estudo
intercultural. Belém: Editora Universitaria UFPA, 2008.
Deste modo, as reflexdes que apresentamos se inse-
rem nos primeiros estudos de um novo projeto de pes-
quisa — “Imagem e pensamento em cena”—, aprovado
em julho de 2009, pela FAPESP.

A imagem sintetica, a imagem
numeérica, a realidade virtval
corresponde ao apogeu da
‘desimaginacdo’ da imagem.

A virtualidade, ao nos fazer
adentrar na imagem, recria uma
imagem em trés dimensoes e
abole a ilusdo do passado e do
futuro, por se dar em “tempo
real”.

Santaella e N6th (2001, p. 15), em seus estudos so-
bre imagem, afirmam que estas podem ser divididas
em dois dominios: o das imagens como representagdes
visuais e o das imagens na nossa mente. Desenhos,
pinturas, gravuras, fotografias e imagens cinematogra-
ficas, televisivas e holo e infograficas sdo representa-
¢Oes visuais, enquanto as imagens que aparecem como
visoes, fantasias, imaginagdes, esquemas, modelos ou,
em geral, como representagdes mentais, pertencem ao
dominio das imagens da nossa mente.

A problemética que envolve as imagens, tanto nos
processos comunicacionais como nas suas relagdes com
a construgdo da realidade pelos leitores/usudrios de
signos, talvez tenha se acentuado porque as imagens
ndo tiveram o mesmo tratamento dado a palavra. Des-
de a invencdo da imprensa, como enfatiza Santaella
(2001, p. 13), a palavra reina quase que absoluta nas

pesquisas, quer sejam as realizadas pelos académicos
da gramatica, da retdrica ou da filologia, enquanto os
estudos sobre imagem ndo estabeleceram uma tradi-
¢do similar. As imagens, como expressao da cultura
humana, antecedem ao registro da palavra pela escri-
tura. Nas suas palavras:
Todavia, enquanto a propagagdo da palavra huma-
na comegou a adquirir dimensdes galacticas ja no
século XV de Gutenberg, a galaxia imaggética teria
de esperar até o século XX para se desenvolver.
Hoje, na idade do video e infografica, nossa vida
cotidiana — desde a publicidade televisiva ao café
da manha até as tltimas noticias no telejornal da
meia-noite —, estd permeada de mensagens visuais
(Santaella, 2001, p. 13).

Santaella e N6th, na introdugdo da obra “Imagem:
cognicdo, semidtica, midia” preconizam que uma “ci-
éncia da imagem, uma imagologia ou iconologia, ain-
da esta por vir” (Santaella, 2001, p. 13). As investiga-
¢Oes sobre imagens, segundo os autores, se distribu-
em por varias disciplinas de pesquisa, tais como histé-
ria da arte, teorias antropolégicas, sociolégicas, psico-
légicas da arte, critica da arte, estudos das midias, se-
mioética visual, teorias da cognicao.

Assim, ap6s construir um breve panorama sobre ima-
gem na perspectiva de Baudrillard, Virilio e Jameson,
nos valemos de ideias peirceanas para refletir sobre as
argumentacdes desses autores mencionados. A funda-
mentagdo se dard, portanto, com a semidtica peircea-
na, mais especificamente, com dois de seus ramos: a
gramatica especulativa e a légica critica, sendo que o
primeiro trata do signo e de suas classificagdes — as
intiimeras tricotomias —, e o segundo trata dos tipos de
raciocinio. A l6gica critica necessita da gramatica es-
peculativa, pois todo pensamento se d4 em signos. A
semidtica ou légica, em dois dos seus ramos, permite
inventariar como as operac¢des do pensamento se dao
em meio aos diversos tipos de representagdes visuais,
quando estas se fazem signos ou quase-signos. Algu-
mas ideias que constam da Lei da Mente permitem
esclarecer a relacdo entre qualidades de sentimento e
o caminhar do pensamento.

Por fim, tais reflexdes sdo pertinentes para a area,
pois as imagens estdo cada vez mais presentes no nos-
so cotidiano e a compreensdo de como podem interfe-
rir, modificar ou conduzir operagdes mentais podem
redimensionar a interpretabilidade de processos comu-
nicacionais.

Imagens em cena
Baudrillard (1997) explica que o trompe I'oeil, pin-
turas presentes também em pinturas murais e de tetos
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no Renascimento e no Barroco, tornou-se “o protétipo
do uso maléfico das aparéncias... um jogo que no sé-
culo XVI toma dimensdes fantésticas e termina por
apagar os limites entre pintura, escultura,
arquitetura”(p.20).
Essa tendéncia artistica teve origens no
século V a.C.. Nesse periodo, em Atenas,
viviam dois artistas rivais: Zeuxis e Parrha-
sios. Na ocasido da disputa de um prémio
para o melhor trabalho de ilusionismo, Zeu-
xis produziu uma pintura com uvas com
tal realismo, que pdssaros se aproximavam
do quadro para bicé-las. Ciente de que seu
trabalho tratava do ilusionismo com per-
feigdo, sugere ao concorrente, Parrhasios,
que reproduzisse uma cortina que estava
presente diante deles. Mas ao tentar tocar a
cortina, Zeuxis constatou que fora engana-
do, uma vez que estava diante da pintura
do seu concorrente.
Mas por que tal uso das aparéncias se-
ria maléfico? Segundo Baudrillard (1997,
p- 16), no caso das uvas de Zeuxis, ha um
excesso de realidade, o que é absurdo, pois nao é no
excesso que hd milagre, mas na vertigem de nela per-
der-se.

Quando a organizagao hierarquica do espago em
proveito do olho e da visdo, quando essa simula-
¢do perspectiva — pois ndo passa de um simulacro —
desfaz-se, outra coisa surge que, nao dispondo de
nada melhor, expressamos nas formas de focar, de
uma hiperpresenca palpavel das coisas, “como se
pudéssemos pega-las”. Mas esse fantasma tactil ndo
tem nada a ver com nosso sentido do tato; trata-se
de uma metafora da “surpresa” que corresponde a
aboli¢do da cena e do espago representativo. (Bau-
drillard, 1997, p. 17-8)

Como explica o0 mesmo autor, tal surpresa nos re-
vela que a “realidade” ndo é nada mais que um mun-
do encenado, que se objetiva de acordo com as regras
da profundidade, “que ela é um principio a partir de
cuja observagdo regulam-se a pintura, a escultura e a
arquitetura do tempo, mas um principio somente, e
um simulacro a que pde fim a hiper-simulag&o experi-
mental do trompe- I'ceil” (Baudrillard, 1997, p.18).

Baudrillard toma como exemplo o studiolo em trom-
pe-I'oeil de Montefeltre (Figura 1), de Federico de Mon-
tefeltro (1422-1482), duque de Urbino, da sua residén-
cia na cidade de Gubbio, ao norte de Perugia, Italia. O

design do studiolo, que d4 a ilusdo de ser tridimensio-
nal, s6 foi possivel pelo uso de um sistema linear de
perspectiva criado pelo arquiteto Filippo Brunelleschi.

Figura 1 - Studiolo em trompe-I’oeil de Montefeltre'

Segundo o mesmo autor, a finalidade dessa técnica
era tornar mais amplo, por exemplo, um ambiente fe-
chado e estreito, por meio da ilusdo da perspectiva,
geralmente, direto na parede. As cores correspondem
ao tema e aos materiais utilizados, como madeira,
metal, pedra, marmores etc. O horizonte das paisagens
pintadas coincide com o horizonte subjetivo de uma
pessoa de altura normal (de 1,60 m a 1,70 m), enquan-
to o ponto de fuga corresponde ao melhor ponto de
observagdo, por exemplo, a porta de entrada do ambi-
ente, o que possibilita causar impacto assim que o ob-
servador se puser diante da pintura.

Ainda observando a pintura (Figura 1), na esteira
de Baudrillard (1997, p. 18), estariamos diante de um
simulacro, construido em meio aos jogos e artificios
de imitacdo da terceira dimensao, que ultrapassa o efei-
to do real e instaura a divida quanto a possibilidade
desse objeto ser real ou ndo. Na pintura (Figura 2), os
objetos ndo tém referéncia, se mostram descontextuali-
zados, sdo velhos jornais, livros, tdbuas, restos alimen-
tares, todos isolados e decaidos. Algo com uma vida
anterior ao sujeito e a sua tomada de consciéncia. Tudo
é artefato. Nao ha paisagem, rosto ou luz natural.
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Figura 2 — George Flegel. Trompe ['0eil, 1610. Galerie Nationale, Praga.

Assim ha uma descaptacdo do real pelo excesso das
aparéncias do real. Os objetos se parecem demais com
o que sdo (observar a figura 2). Tal “semelhanga é como
um estado segundo, e seu verdadeiro relevo, através
dessa semelhanga alegdrica, através da luz diagonal, é
o daironia do excesso de realidade” (Baudrillard, 1997,

p. 18).

Tal efeito é obtido, segundo Baudrillard, pois a pro-
fundidade é invertida. Enquanto no Renascimento a
linha de fuga estd em profundidade, no trompe-I’oeil o
efeito de perspectiva é projetado para frente.

Enquanto os objetos fogem panoramicamente di-
ante do olho que os varre (privilégio de um olho
panéptico), sdo eles aqui que “enganam”(frompent)
o olho por um espécie de relevo interior — nao por-
que levassem a crer num mundo real que nao exis-
te, mas por frustrarem a posigdo privilegiada de um
olhar. O olho, em vez de ser gerador de um espago
reduplicado, ndo passa de um ponto de fuga interi-
or a convergéncia dos objetos. Um outro universo
se escava em dire¢do a frente — ndo ha horizonte,
ndo ha horizontalidade, trata-se de um espelho opa-
co erguido diante do olho, e ndo ha nada atras. Esta
é propriamente a esfera da aparéncia — nada a ver,
sdo as coisas que nos véem, elas ndo fogem a sua
frente, dirigem-se para a sua frente, com essa luz
que lhes chega de outro lugar, e essa sombra indu-
zida que ndo lhes d4, no entanto, jamais uma ver-
dadeira terceira dimenséao. (Baudrillard, 1997, p. 19)

O trompe-1'oeil subtrai uma dimensao dos objetos
reais e torna sua presenca magica. Permite reencon-
trar o sonho, irrealidade total na sua exatiddao minuci-

osa, “éxtase do objeto real em sua forma imanente, é o
que acrescenta ao encanto formal da pintura, o encan-
to espiritual do engano, da mistificagdo dos sentidos”
(Baudrillard, 1997, p. 82).

O que as imagens publicitarias guardam do trom-
pe-I’0eil? Observando a “imagem” (Figura 3), podemos
dizer que ela nos contempla, chama nossa atengao,
incita-nos a fazer siléncio. E ela que nos olha, que se
dirige a nossa frente e que nos faz crer que esta ali e
sutilmente nos convida a adentrar a selva. Leva-nos a
responder: “Mas estou em siléncio [...]"”. Deste modo,
guarda da pintura mencionada o fato de chamar a aten-
¢do do leitor e se por diante dele.

A questao de roubar dimensdes da realidade pode
ndo ser comum a todas as pecas da publicidade im-
pressa, no entanto, a “imagem” guarda da pintura
mencionada o fato de chamar o olhar do leitor e se por
diante dele.

Hé4 imagens elaboradas com as técnicas da pintura
trompe I'oeil que nos encantam, mas ha as que desen-
cantam.

Das My
Geheimnis "
liegt in der Stille. X

Das stille Mineralwasser aus dem Schwarzwald.

Figura 3 — “Ouca a natureza”?

O maximo do simulacro, segundo Baudrillard, mais
verdadeiro que o verdadeiro, é a pornografia. O por-
nod “acrescentando uma dimensdo a imagem do sexo,
subtrai a dimensao do desejo, e desqualifica toda ilu-
sdo sedutora” (1997, p. 82). Ha imagens publicitarias
que se aproximam desse maximo. Sdo Paulo, antes da
lei “Cidade Limpa”, estava invadida por tais imagens
(Figuras 4 e 5)°.

“No pornd, nada deixa mais a desejar” (Baudrillard,
1997, p. 106). O autor explica que depois da orgia e da
liberacdo de todos os desejos, com a transparéncia do
sexo por meio de signos e imagens, ele perde o segre-
do e aambiguidade, dando lugar ao transexual. A cena
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do desejo, a cena da ilusdo da lugar a obscenidade tran-
sexual. “Na realidade, ndo h4 mais pornografia refe-
rencidvel enquanto tal, porque a pornografia esta vir-
tualmente em toda parte, porque a esséncia do porno-
gréfico repassou todas as técnicas do visual e do tele-
visual.” (Baudrillard, 1997, p, 107).

Baudrillard conjetura que talvez fagamos represen-
tar a comédia do pornd na publicidade obscena das

quo esti veatida

Figura 4 — “Perseguigao”

Mas o que se da com as imagens televisivas, as
cinematograficas e as sintéticas? Para Baudrillard
(1997, p. 80), o cinema no decorrer das transformacoes
técnicas — do filme mudo ao falado, da cor, ao alto tec-
nicismo dos efeitos especiais-, perdeu a ilusdo, contu-
do, para o autor, a ilusdonao se contrapoe ao real, mas
constitui uma realidade mais sutil que envolve o real
como signo da desaparigdo. As imagens cinematogra-
ficas perderam suas especificidades de modo que se
aproximam das televisivas. Elas se tornaram excessi-
vamente técnicas e velozes e deste modo ha auséncia
de branco, de vazio, de elipse e do siléncio.

Enquanto isto as imagens televisivas caminham
para a alta defini¢do, o que para o autor corresponde a
perfeicdo inttil da imagem. “Que por causa disso nado
é mais uma imagem, de tanto que se produziu em tem-
po real. Quanto mais chegamos perto da definigdo ab-
soluta, da perfei¢do realista da imagem, mais se perde
o poder da ilusdo” (Baudrillard, 1997, p. 81)

imagens do corpo feminino e que se tudo isso fosse
verdade — os strip-teases incessantes, as fantasias de sexo
explicito, a chantagem sexual — seria realmente insu-
portavel. Mas ndo haveria nessa ironia do porné um
mistério em filigrana? Pergunta o autor. O sexo ri de si
mesmo em sua forma mais exibicionista, a ironia. “A
ditadura das imagens é uma ditadura irénica” (1997,
p- 108).

Figura 5 - “12:09...toda hora...é hora!”

A imagem sintética, a imagem numérica, a reali-
dade virtual corresponde ao apogeu da ‘desimagina-
¢do’ da imagem. A virtualidade, ao nos fazer adentrar
na imagem, recria uma imagem em trés dimensdes e
abole a ilusdo do passado e do futuro, por se dar em
“tempo real”. Instaura, segundo o mesmo autor, a ilu-
sdo perfeita, recriadora, mimética. Extermina o real,
determina a morte dos sentidos, pelo seu duplo.

Baudrillard adverte que desaprendemos com re-
lagao a modernidade, “que é a subtragdo que da forga,
que da auséncia nasce o poder” (1997, p. 83). As ima-
gens se acumulam, se adicionam, se inflacionam. Nao
somos “mais capazes de encarar o dominio simbdlico
da auséncia, por isso é que nos encontramos hoje em
dia mergulhados na ilusdo contraditéria, aquela desen-
cantada da profusdo, a ilusdo moderna da proliferagao
das telas e das imagens” (Baudrillard, 1997, p. 83).

Para o autor, na realidade virtual as coisas se tor-
nam transparentes, sem segredos, ou seja, ndo criam
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mais ilusdo, no entanto, ganham ironia. “Sucede a fun-
¢do critica do sujeito a funcéo irdnica do objeto, ironia
objetiva e ndo subjetiva.” (Baudrillard, 1997, p. 93)

A partir do momento em que elas sdo produtos fa-
bricados, artefatos, signos, mercadorias, as coisas
exercem uma fungéo artificial e irbnica por sua proé-
pria existéncia. Nao é mais necessario projetar a iro-
nia no mundo real, ndo é mais necessério o espelho
exterior oferecendo ao mundo a imagem do seu
duplo: nosso universo engoliu seu duplo, tornou-
se, portanto, espectral, transparente, perdeu sua
sombra, e a ironia desse duplo incorporado explo-
de a cada momento, em cada fragmento de nossos
signos, de nossos objetos, de nossas imagens, de
nossos modelos (Baudrillard, 1997, p. 93).

Assim, como explica o autor, as coisas, privadas de
seu segredo e de sua ilusdo, estdo condenadas a exis-
téncia, a aparéncia visivel, estio condenadas a publi-
cidade, a se tornar ptublicas. “Todas as coisas querem
hoje em dia manifestar-se. Os objetos técnicos, indus-
triais, midiaticos, os artefatos de todas as espécies que-
rem significar, ser vistos, ser lidos, ser gravados, ser
fotografados” (Baudrillard, 1997, p. 94) e tais objetos —
objetos-fetiches —, sem significa¢do, sem ilusdo, sem
valor seriam o espelho da nossa desilusdo radical do
mundo.

A era da logica paradoxal da
imagem se inicia com a
invengdo da videografia, da
holografia e da infografia como
se, neste final do século XX, a
propria conclusdo da
modernidade fosse marcada
pelo encerramento de uma
Iogica da representagdo
publica.

As imagens e a questdo da velocidade que elas ad-
quirem devido as tecnologias, que constroem uma
nova légica, sdo aspectos tratados por Virilio. Para esse
autor (2002, p. 35), no Ocidente, a morte de Deus, a

morte da arte e o grau zero da representacao estao vin-
culados e vdo ao encontro da maxima de Nicéforo (pa-
triarca de Constantinopla, durante a disputa iconoclas-
ta), feita hd mil anos: “Se suprimirmos a imagem, de-
saparece ndo somente o Cristo, mas o universo intei-
ro” (Virilio, 2002, p. 35).

Segundo esse mesmo autor, na publicidade para se
abrir mao da mensagem — da palavra —, em favor da
imagem, as palavras-chave dos cartazes sdo impres-
sas em uma cor cuja luminosidade é a mesma do fun-
do em que as mesmas se inscrevem, com a divergén-
cia entre o focalizado e o contexto e entre aimagem e o
texto. Isto para que o leitor leve mais tempo para deci-
frar a mensagem escrita ou abandoné-la em detrimen-
to da imagem.

A imagem fatica, denominagdo dada por Virilio
para a imagem-alvo que forga o olhar e prende a aten-
¢do, ndo é somente resultado de focaliza¢oes cinema-
togréficas e fotograficas, mas também o resultado de
uma iluminag¢do cada vez mais intensa e da intensida-
de de sua definicdo que s6 restituem zonas especifi-
cas, com o contexto desaparecendo na maior parte do
tempo em meio a onda.

Mas qual a l6gica que subjaz as imagens? Segundo
Virilio (2002, p. 91), a era da l6gica formal da imagem,
a da pintura, da gravura e da arquitetura, terminou no
século XVIIIL. A era da légica dialética, a da fotografia,
da cinematografia ou, se preferir, do fotograma, no
século XIX. A era da légica paradoxal da imagem se
inicia com a invengdo da videografia, da holografia e
da infografia como se, neste final do século XX, a pré-
pria conclusdo da modernidade fosse marcada pelo
encerramento de uma légica da representagdo ptbli-
ca.

O autor explica que conhecemos bem a realidade
da logica formal da representagao pictural tradicional
e, em algum nivel mais baixo, a atualidade da légica
dialética que preside a representacao fotocinematogra-
fica, no entanto, estimamos com dificuldade as virtua-
lidades da légica paradoxal do videograma, do holo-
grama e da imagerie numérica.

O paradoxo légico, o da imagem em tempo real,
domina a coisa representada. Trata-se de um tempo
que se impde ao espaco real. A virtualidade domina,
portanto, a atualidade, ou ainda, subverte a prépria
nocdo de realidade. Daf esta crise das representagdes
publicas tradicionais (graficas, fotograficas, cinemato-
graficas...) em beneficio de uma apresentacgdo, de uma
presenca paradoxal, telepresenca a distancia do objeto
ou do ser que supre sua propria existéncia aqui e ago-
ra. E esta, finalmente, a alta definicéo, a alta resolucio
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ndo tanto mais da imagem (fotografica e televisiva),
quanto da propria realidade.

Com a légica paradoxal, na verdade, é a realidade
da presenga em tempo real do objeto que é definiti-
vamente resolvida, ao passo que na era da légica di-
alética da imagem precedente era somente a pre-
senca em tempo diferenciado, a presenga do passa-
do que impressionava duravelmente as placas, as
peliculas ou os filmes, a imagem paradoxal assu-
mindo assim um comportamento comparavel ao da
surpresa, ou ainda mais precisamente, do “aciden-
te de transferéncia”(Virilio, 2002, p. 91-92).

Para o mesmo autor (Virilio, 2002, p. 94), na televi-
sd0 sO pode haver surpresa, ndo ha tempo para o sus-
pense. Esta é a l6gica paradoxal do videograma, que
privilegia o acidental, a surpresa, em detrimento da
substancia durdvel da mensagem, l6gica dialética do
fotograma, que valoriza de uma vez a extensividade
da duragdo e a ampliacdo da extensdo das representa-
coes.

A infografia e a holografia materializam figuras
impossiveis de se ver de outra forma. Na primeira, a
imagem perde uma dimensao — de trés passa a ter duas
-, enquanto na segunda o relevo é exterminado, ou
seja, ndo ha mais a perspectiva da profundidade. A
televisdo ao vivo, por exemplo, trabalha com o relevo,
com a profundidade de campo de espago real.

Segundo Virilio (1993), o enquadramento na tela
do computador, do ponto de vista dos projetistas, di-
fere do dos espectadores e telespectadores e também
dos quadros de referéncia da representagdo grafica e
fotografica, “na medida em que contém todos eles, uni-
dos em uma interface, em uma “comutacédo da visao”
que impossibilita qualquer distingdo normativa entre
o real e o simulado” (p. 89).

Compreender a légica que subjaz a “produgao” das
imagens é o diferencial das ideias de Virilio, no entan-
to, a questdo real/virtual ainda é problematica.

Para concluir esta introdugdo, tomamos ideias de
Jameson (2006). O autor distingue, no século XX, trés
momentos no que ele denomina de “teoria da visdo”,
que depende da elaboragdo histérica de uma cultura
social e de uma experiéncia social da visdo que poste-
riormente se teoriza. Os momentos sdo os seguintes:
colonial, burocratico e pés-moderno. O primeiro, re-
sumidamente, da-se “em torno do fenémeno protopo-
litico frequentemente caracterizado como dominacéo
[...]. Transformar os outros em coisas através do olhar
passa a ser fonte protopolitica da dominagdo” (Jame-
son, 2006, p. 129).

No segundo momento, o visivel, principalmente
pelas posi¢des de Foucault, segundo Jameson, “passa

N

a ser um olhar burocratico que busca a mensurabilida-
de do outro e do seu mundo, doravante reificados”
(Jameson, 2006, p. 130). O ponto maximo deste mo-
mento estd naquele que “o ver se combina com a me-
diagdo e o saber termina por envolver os meios de co-
municacdo em uma metamorfose notavel da prépria
imagem” (Jameson, 2006, p. 134).

Quanto ao terceiro momento, o verdadeiro momen-
to da sociedade da imagem ou avatar da visualidade,
apresenta problemas paradoxais a medida que a com-
pleta estetizagdo da realidade se d4 com a colocagdo
mais completa em imagem dessa mesma realidade.

Assim, compreender a relagdo entre imagem e cog-
nicdo é uma questdo imprescindivel. Neste sentido, ndo
para dar conta dessa problematica, mas para refletir
sobre as ideias mencionadas, que fazem parte das in-
vestigagdes que envolvem processos comunicacionais
e as midias, buscamos a semidtica peirceana. A seguir
alguns aspectos que consideramos relevantes para
compreender a relacdo entre imagem e cognigéo.

Imagem e cogni¢io

Na semidtica, as representagdes sdo signos e as ope-
ragdes mentais se ddo como processos signicos. Inici-
almente vejamos como as representagdes visuais po-
dem preponderar como indice ou hipoicone —no caso,
hipoicone-imagético —, ou seja, vamos estabelecer se
nesse movimento entre niveis de iconicidade e de in-
dexicalidade o pensamento pode fluir.

Segundo Santaella e No6th (2001, p. 59-62), hé trés
niveis de iconicidade: icone puro, o atual e o signo ico-
nico ou hipoicone. O icone puro é reino absoluto das
qualidades, com auséncia de tempo e de cognigdo,
consciéncia de qualidade. O icone atual, que se divide
em ativo e passivo, diz respeito a sua atualidade e se
refere as diferentes fungdes que o icone adquire nos
processos de percep¢do. Sdo signos icdnicos ou hipoi-
cones — signos que representam seus objetos por se-
melhanca —, e sdo subdivididos em imagem, diagrama
e metafora. A inclusdo da imagem se da porque a qua-
lidade de sua aparéncia é considerada semelhante a
qualidade da aparéncia do objeto que a imagem re-
presenta. No ambito das imagens propriamente ditas,
a representacdo se mantém em nivel de mera aparén-
cia e sdo qualidades primeiras — forma, cor, textura,
volume, movimento ou uma mistura delas —, que en-
tram em relagdes de similaridade e comparacdo, tra-
tando-se, portanto, de similaridades na aparéncia.

Mas as imagens que compdem o cendrio cotidiano
se apresentam como existentes, com materialidade e
aqui e agora; logo, também podem funcionar como sig-
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nos por estabelecerem uma conexdo de uma coisa com
outra. O indice também estd impregnado de qualida-
des, no entanto “nédo é em razdo dessas qualidades que
o indice funciona como signo, mas porque nele o mais
proeminente é o seu carater fisico-existencial, apon-
tando para outra coisa (seu objeto) de que ele é parte”
(Santaella, 1983, p. 67).

Assim as representagdes visuais, a medida que cap-
tam tragos do real, tendem a prevalecer como indices.
As imagens televisivas, as imagens publicitarias, al-
gumas modalidades de imagens sintéticas perdem ni-
veis de iconicidade e oscilam entre hipoicone (imagem)
e indice.

0 que chamamos uma coisa é
um conglomerado ou hdbitos
de reagdo, ou, para usar uma
frase mais familiar, é um
centro de forcas.

Quanto ao efeito do interpretante, pelo fato de que
hé similaridade na aparéncia, a operacdo mental en-
volvida é a analogia e ela se da ao nivel das qualida-
des. Na esteira de Perelman (2005, p. 424 —425), uma
analogia é constituida de duas partes: tema e foro, com
dois termos em cada uma. Sejam A e B os termos do
tema e C e D, os do foro. O valor argumentativo de
uma analogia pode ser posto em evidéncia se a tomar-
mos como uma similitude de estruturas, cuja férmula
é a seguinte: A esta para B assim como C estd para D,
ouainda, A : B:: C: D. Sobre o tema repousa a conclu-
sdo e sobre o foro se assenta o raciocinio. Assim, o foro
é mais conhecido que o tema cuja estrutura ele deve
esclarecer. Os exemplos ou simples ilustragdes sdo ca-
sos particulares de analogias, que ocorrem quando
tema e foro pertencem a mesma drea.

Ainda na esteira da mesma autora (Santaella, 1983,
p. 425), tomemos um exemplo dado por Aristételes:
“ Assim como os olhos dos morcegos sdo ofuscados pela
luz do dia, a inteligéncia da nossa alma é ofuscada pelas
coisas mais naturalmente evidentes.”

Sistematizemos a analogia, exibindo os termos do
foro e do tema.

inteligéncia da alma : evidéncia : : olhos de morcego :
luz do dia

Na analogia acima e considerando o esquema “A:
B:: C:D”; A corresponde a “inteligéncia da alma”; B,
a “evidéncia”; C, a “olhos de morcego e D, a “ luz do
dia” .

Nas analogias ha aproximacao entre os termos do
foro e do tema que conduz a uma inteiragdo, bem como
ha valorizac¢do ou desvalorizac¢do dos termos do tema.
No exemplo h4d uma valorizagdo, uma vez que todas
as pessoas pressentem o forte efeito da luz do dia para
os olhos do morcego. A analogia pode também ser
construida com trés termos, como o esquema: A estd
para B, assim como A esta para C.

Como exemplo, tomemos a figura 3. Algumas ana-
logias possiveis::: Frescor : Agua Mineral :: Frescor :
Selva e Suavidade : Agua Mineral :: Suavidade : Mu-
lher Assim, a 4gua mineral propicia frescor e é suave.

Nesse exemplo, esbocamos a analogia, no entanto,
na mente do leitor elando se da no nivel da conscién-
cia autocontrolada, mas no da consciéncia dual, que
se da pela experiéncia do confronto, da percepcéo.
Como ela é permeada pela primeiridade, as qualida-
des atreladas as cores, as texturas ou outros aspectos
que exalam ou provém do representamen (o que é cap-
turado pela mente do leitor, de algum modo, a partir
do que lhe é externo) sdo modificadas pela conscién-
cia em qualidades de sentimento.

Assim se ao contemplar e atentar para a imagem
(figura 3), as qualidades que emanam do jogo de cores
— tons esverdeados e um branco esfumagado —, podem
ser convertidos pela consciéncia do leitor em frescor,
suavidade. Também a “mulher” que emerge em meio
ao verde, ninfa — deusa dos rios, das selvas —, mulher
jovem e formosa, com cabelos que se retorcem e se
misturam entre as folhas verdes e olhar felino, vem
impregnada de suavidade ao pairar silenciosamente
por entre o verde e, a0 mesmo tempo, vem como por-
tadora de forcas da natureza atreladas a dgua, a selva.
Essas qualidades podem ser transferidas para a dgua,
por analogia. Este tipo de operacdo mental vem com
“imagens” que ao afetar a mente do leitor deslizam de
sin-signos indiciais para sin-signos icénicos, de certo
modo, sdo imagens que primam pelos aspectos quali-
tativos ou potencializam o poder de sugestdo. Nos
exemplos, figuras 3, 4 e 5, a primeira tem maior poder
de sugestdo que as outras.

Caso a “imagem” prevaleca como indice, o efeito é
um dicente. Constatagdo. Segundo Peirce, o signo di-
cente veicula informagdo e corresponde a categoria
légica da proposicao, que consiste de uma combina-
¢do de pelo menos um argumento (sujeito) e de um
predicado. E o que se dd em “A é B”. O tempo do usu-
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ario ndo flui, uma vez que ndo se desencadeia uma
semiose genuina, predomina a consciéncia dual, do
embate.

O signo que estabelece relacdes diddicas entre o re-
presentamen e o objeto — relagdes que tém o carater de
casualidade, temporalidade e espacialidade-, o indice,
pode ser compreendido quando posto em compara-
¢ao com outros signos. Nas palavras de Peirce:

Os indices podem distinguir-se de outros signos ou re-
presentagOes por trés tracos caracteristicos: primeiro, ndo
tém nenhuma semelhanga significante com seus objetos;
segundo, referem-se a individuais, unidades singulares,
colegdes singulares de unidades ou a continuos singula-
res; terceiro, dirigem a atengdo para os seus objetos atra-
vés de uma compulsao cega (...) Psicologicamente, a agédo
dos indices depende de uma associagéo por contiguida-
de e ndo de uma associacdo por semelhanga ou por ope-
ragdes intelectuais (CP 2.306).

No caso das pegas publicitarias, as imagens podem
prevalecer como indices ao clamar a atengdo para os
seus objetos, via compulsdo cega, tal como as imagens
das figuras 4 e 5, como exemplos.

Por outro lado, a cognicédo esta vinculada as quali-
dades de sentimento, ou ainda, ela se estabelece e se
sustenta quando tais qualidades se atualizam e assim
constroem um tecido qualitativo denso para a cogni-
¢éo fluir.

Ainda para entender a relevancia das qualidades
de sentimento nas conexdes das ideias, mencionamos
os modos de associagdo das ideias. Segundo Peirce,
dizer que as ideias sdo similares, apenas pode signifi-
car que um poder oculto das profundezas da alma nos
for¢a — quando elas ja ndo estdo presentes — a conecta-
las nos nossos pensamentos. Ha dois principios de as-
sociagdo: a contiguidade e a similaridade, o primeiro é
uma conexdo devida a um poder externo, enquanto
que o segundo é uma conexao devida a um poder in-
terno.

O poder interno se constitui com as qualidades de
sentimento que potencialmente podem se atualizar. Se
uma qualidade de sentimento estd presente por ser
intrinseca a uma ideia, entdo, potencialmente ha uma
quantidade nao enumeravel de outras qualidades, que
desta diferem por infinitesimais, que tendem a se atu-
alizar. O poder externo as ideias pode ser atribuido ao
poder de conexdo que elas estabelecem entre elas, in-
dependente da mente que afetam, independente da
histéria de semioses do sujeito ou de seu mundo inte-
rior.

Ainda sobre o poder interno e o poder externo, Peir-
ce explica que a associagdo interior se baseia nos hébi-
tos do mundo interior, enquanto a associagdo externa

se baseia nos habitos do universo. Segundo o mesmo
autor, uma qualidade de sentimento é tal como é ela
propria, sem qualquer elemento ou relacdo. Por exem-
plo, uma forma de vermelho ndo lembra outra forma
de vermelho e quando mencionamos uma forma de
vermelho, ja ndo é de ideias de sentimento que esta-
mos falando, mas de um conglomerado delas. Assim,
o conglomerado delas junto no mundo interior consti-
tui o que apreendemos e nomeamos como lembranca
delas. Sendo nossas mentes consideravelmente adap-
tadas ao mundo interior, entdo, as ideias de sentimen-
to atraem umas as outras em nossas mentes, e, no cur-
so da experiéncia desenvolvem conceitos gerais. As
qualidades sensiveis sdo tais conglomerados. Dai nos-
sa mente ser suscetivel, como diz Peirce, a forcas gen-
tis.

As associagdes de nossos pensamentos baseados nos
hébitos dos atos de reagdo sdo chamadas associa¢des
por contiguidade. Ser contiguo significa estar proxi-
mo no espaco e no tempo e o que conecta um lugar a
ele préprio é um ato de reagdo. A mente, por seu ins-
tinto de adaptacdo ao mundo exterior, representa coi-
sas no espago, que € sua representacgdo instintiva de
aglomerar reagdes. O que chamamos uma coisa é um
conglomerado ou hédbitos de reagédo, ou, para usar uma
frase mais familiar, é um centro de forcas.

Por fim, ao buscarmos as ideias de Damasio, tenta-
mos aproximar descobertas recentes da neurobiologia
a construgado tedrico-experimental de Peirce sobre a
relacdo entre pensamento — autocontrolado ou ndo -e
qualidades de sentimento, uma vez que as suas cons-
tatacoes se davam em meio aos conhecimentos de bio-
logia e da quimica do final do século XIX.

As investigacoes empreendidas por Peirce sobre a
extensdo espacial do sentimento envolviam o proto-
plasma. Uma porgdo de protoplasma poderia ser uma
ameba ou um pedago de lodo, que néo diferia do con-
tetido de uma célula nervosa, embora as suas fungoes
pudessem ser menos especializadas.

Nao existe diivida que esse lodo ou ameba, ou qual-
quer porgao do protoplasma que lhes seja similar,
sente. Quer dizer, sente quando se encontra numa
condicao excitada. Observe-se como ela se compor-
ta. Quando o todo se encontra quiescente e rigido,
excitamos uma parte. Nesse ponto de excitagao,
comega a se desenvolver um movimento ativo, o
qual gradualmente se difunde para outras partes.
Nessa a¢ao ndo se constata nenhuma unidade, ne-
nhuma relacdo com o ntcleo, tdo pouco com qual-
quer 6rgao unitario. Trata-se de um simples conti-
nuum amorfo de protoplasma, com sentimento pas-
sando de uma parte a outra... (CP 6.133).
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A descrigdo continua em CP 6.133, porém o mais
importante é enfatizar que Peirce constatou que o sen-
timento tem uma extensdo objetiva, da qual vem ao
encontro dos resultados das investiga¢des de Dama-
sio sobre o cérebro humano.

Segundo Damasio (1996), o cérebro e outras partes
do corpo se encontram integrados por circuitos bio-
quimicos e neurais. Ele recebe sinais de outras partes
do corpo e, também, de suas proprias partes. Ha duas
vias de interconexao entre o cérebro e as outras partes
do corpo. Uma delas é a constituida por nervos moto-
res e sensoriais periféricos que transportam sinais de
todas as outras partes do corpo para o cérebro, e deste
para todas as outras partes do corpo. A outra, a mais
antiga em termos evolutivos, é a corrente sanguinea,
que transporta sinais quimicos, como os hormonios,
os neurotransmissores e os neuromoduladores.

Entre imagens e imagens que
desfilam no cendrio atual e
numa velocidade indescritivel,
hd imagens pertinentes d
imaginagdo, as que primam
por aspectos qualitativos, que
abandonam a redunddncia em
detrimento de fendas.

Damésio (1996) relata resultados de pesquisas, en-
volvendo pacientes com lesdes cerebrais, que reforcam
aideia de que os sistemas do cérebro identificados por
desempenhar um papel importante no processamen-
to das emogGes também sdo necessérios para a reten-
¢do de imagens mentais. Estas se encontram envolvi-
das nos processos da razdo, no sentido lato do termo
e, mais especificamente, ao se tomar decisdes. Um sub-
conjunto desses sistemas do cérebro esta associado aos
comportamentos de planejamento e de decisdo nos
ambitos pessoal e social.

Deste modo, ao mencionarmos a analogia e a pos-
sibilidade de, por meio delas, avivarmos qualidades
de sentimento, ndo mencionamos que ha conexao de
ideias ou semiose genuina. Ha atualizacdes de quali-
dades de sentimento o que possibilita que elas se jun-

tem em nossa mente e, no curso da experiéncia, como
explica Peirce e como j4 mencionamos, levam ao de-
senvolvimento de conceitos gerais. Assim as analogi-
as sdo benéficas para fundar semioses futuras.

Retomamos as ideias que compdem o cendrio nas
consideragdes finais.

Consideragées finais

Sobre as idéias de Baudrillard podemos enfatizar
que elas sdo coerentes, embora o autor explique que as
imagens sdo “ocas de sentido”, sob visao diferente da
que defendemos. Segundo Noth?, o autor “deplora a
auséncia do referente, do repetido, mas vé simbolo e
ndo indice”. Para Baudrillard o real foge, escapa pelo
excesso de aparéncia do real. A luz das ideias peircea-
nas, explicamos que o “excesso de aparéncia do real”
de imagens que permeiam nosso cotidiano nos leva a
constatagao, assim nao possibilitam que semioses ge-
nuinas se desencadeiem. Prevalecem, portanto, como
indices.

Quanto a l6gica paradoxal mencionada por Virilio,
essa pode estar vinculada a experiéncia do embate, do
confronto. A imagem que se da em tempo real, exata-
mente por essa “for¢a”, a do tempo real, faz com que
elas prevalecam como indices.

Quando ao aspecto de duplicar o real, dos simula-
cros ou ainda da virtualidade dominar a atualidade,
segundo Baudrillard e Virilio, respectivamente, pode-
mos dizer que estes aspectos predominam no meio
académico, se nos reportarmos a area de comunica-
¢do, pois a concepgao de real desses autores mencio-
nados ndo toma o possivel como real. Assim a realida-
de ganha adjetivos e passa a ter nome composto. A
ilusdo do olhar, por meio de outras técnicas, vem ago-
ra com a “realidade aumentada”. Em sendo o possivel
também real, o que podemos enfatizar é que as atuali-
zagOes se ddo em maior velocidade — pela presenca de
tecnologias, principalmente — e envolvem materiali-
dades diferenciadas. O que antes tinha a materialida-
de referente ao pensamento atualizado em uma men-
te particular — do ser humano —, agora invade as telas
do computador por exemplo. A virtualidade ou o uni-
verso das possibilidades cada vez mais é pensado por
meio das suas infindaveis atualiza¢gdes. Assim a virtu-
alidade se faz presente e da novas possibilidades para
que a nogdo de realidade incorpore o universo do pos-
sivel. Tal cendrio possibilita a imaginac¢do, como “ca-
pacidade de compor e decifrar imagens (Flusser, 1998,
p. 24).

Por outro lado, se aimagem prevalecer como hipo-
icone imagético ou icone atual, mesmo que semioses
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genuinas ndo se desencadeiem prontamente, a contri-
buigdo das ‘imagens’ para o pensamento pode ser ain-
da relevante. Os aspectos qualitativos atrelados as co-
res, as formas, as texturas ou a mistura desses aspec-
tos deixa a mente ao caminhar de analogias, que pro-
piciam o desenvolvimento de habitos de sentimento
nos agentes, logo, segundo as ideais peirceanas, pro-
piciam também o caminhar de ideias, a conexdo de
ideias, de futuras semioses genuinas.

Assim entre imagens e imagens que desfilam no
cendrio atual e numa velocidade indescritivel, ha ima-
gens pertinentes a imaginacdo, as que primam por as-
pectos qualitativos, que abandonam a redundéancia em
detrimento de fendas.

Para Perelman (2005, p. 423), o tinico valor da ana-
logia seria o de possibilitar a formulagdo de uma hipé-
tese que seria verificada por indugao, o que nos leva a
enfatizar ainda mais a importancia da analogia, uma
vez que para Peirce, a formulagao de hipétese esta vin-
culada a abdugéo, tipo de raciocinio que leva ao origi-
nal, ao novo, a criacdo o que exploraremos em outra
oportunidade = FAMECOS
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