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Resumo

A questdo central que se pretende analisar nesta pesquisa diz respeito a uma inquietacao
que ha muito nos acomete: por que algumas fotografias jornalisticas de cunho social séo
eficientes no sentido de promover uma efetiva acdo social em relacdo ao fato que
denunciam, enquanto outras ndo? Nas tentativas de avancar sobre o tema, levantamos a
hipdtese segundo a qual os aspectos iconicos e indiciais proprios da constituicdo do
signo fotografico se organizam de maneira especifica para que tal eficiéncia ocorra.
Segundo nossa hipotese, esse tipo de imagem, que passamos a denominar fotografia
eficiente, mantém um aspecto indicial advindo do contato fisico entre a emanacéao
luminosa do objeto e o aparato fotografico, conferindo semelhanca suficiente para
representar de forma ldgica seu objeto, caracteristica prépria do discurso jornalistico
factual, mas é dotada também de um acentuado carater icénico, proprio das artes, o que
Ihe possibilita representar metaforicamente este mesmo objeto. Tal hipdtese, embasada
teoricamente no Pragmaticismo de Charles Sanders Peirce, particularmente na sua teoria
semidtica, aponta para a possibilidade de tais signos fotograficos se constituirem como
icones indiciais e determinarem interpretantes predominantemente emocionais. Essa
condicdo signica especifica possibilita a esse tipo de fotografia consideravel eficiéncia
nos seus propositos de produzir efeito social suficiente para determinar novas normas de
conduta.



Abstract

The essential question we intend to analyze in this research is due to an old concern:
why some social journalistic photographies are efficient in the sense of promoting an
effective social action related to the fact denounced while others are not? Trying to go
forward over the topic, we bring up the hypothesis by which the iconic and indexical
aspects that constitute the photographic sign organize themselves in an specific way in
order to let efficiency occurs. According to our hypothesis, this type of image, named
here as efficient photography, keeps an indexical aspect that results from physical
contact between object luminous emanation and the photographic apparatus. It confers
on this photography enough similarity to logically represent its object, which is a
characteristic of factual journalistic discourse. But this type of image has also a high
iconic profile that comes from art and allows the image to metaphorically represent this
object. Such hypothesis, theoretically based on Charles Sanders Peirce’s Pragmaticism,
particularly on his semiotic theory, points out to the possibility of that photographic
signs are constituted as indexical icons and that they determine predominantly
emotional interpretants. This specific signal condition enable a considerable efficiency
to this sort of photography concerning to its own purpose of causing enough social
effects to determine new norms of conduct.
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Introducéo

Entendemos o fotojornalismo de cunho social, que se deu inicialmente na
Europa e nos EUA e se consolidou em todos os continentes a partir das ultimas décadas
do século XIX, como um ramo da fotografia factual ideologicamente humanitario,
politicamente engajado e ndo s6 preocupado em realizar a documentacdo de injusticas
sociais de toda ordem como também em denuncié-las publicamente.

Neste trabalho, pretendemos analisar, a luz do Pragmaticismo de Charles
Sanders Peirce, alguns mecanismos pelos quais esse tipo de fotografia pode se tornar
mais eficiente quanto a dendncia social que se propde realizar. Para tal, refletiremos
sobre as condi¢Bes histéricas nas quais essas fotografias se desenvolveram e
levantaremos algumas hipdteses a respeito de eficiéncia e do tipo de signo que as
constitui, considerando sua relacdo com o objeto e o interpretante.

O termo fotografia eficiente deve ser aqui entendido em um sentido genético, na
medida em que a fotografia atinge os objetivos Ultimos para os quais foi concebida.
Especificamente com relagdo ao fotojornalismo de cunho social, esses objetivos se
estabelecem como uma denuncia social eficiente, uma vez que provocam, em maior ou
menor grau, alguma reacdo na sociedade a qual ela se insere. Em outras palavras, tal
fotografia eficiente € um signo capaz de induzir uma mudancga de conduta por meio da
combinagdo de certo tipo de interpretante. Em termos gerais, o grau de eficiéncia de
uma fotografia parece estar ligado as formas pelas quais ela pode, para um meio
estabelecido, representar a realidade.

A tentativa de produzir um tipo de representacdo que ndo dependesse das
habilidades, interpretacfes e imprecisdes da manipulacdo humana resultou na busca de
imagens objetivas, precisas, tal qual um espelho. A fotografia, entdo, parece carregar
desde sua génese a intencdo de representar os aspectos do mundo de maneira mais
realistica ou figurativa, no sentido de tentar reproduzir o formato dos objetos assim
como se apresentam a observacdo humana.

Nesse intuito de construcdo de representacdo da realidade, o fotojornalismo, que
ja dava sinais de existéncia desde os seus primeiros tempos com as documentacfes de
cidades, paisagens e as primeiras coberturas de guerras, muito embora ainda estivesse
ligado ao ideal realistico da foto registro, desenvolveu-se e profissionalizou-se tanto em
seus aspectos técnicos e estéticos como comerciais, na Alemanha dos anos 30, durante a
Republica de Weimar.

A objetividade da imagem produzida mecanicamente possibilitou ndo sé o
desenvolvimento do fotojornalismo de maneira geral, como também sua vertente mais
critica, que assumiu um carater politico diante da ascensdo dos estados totalitarios
europeus e, particularmente, em tempos de guerra. Seguindo esse caminho critico de
registro da realidade, o fotojornalismo de cunho social se concretizou nas primeiras
décadas do século XX com um novo propdsito: promover uma dendncia social
apresentando objetivamente o fato para quem ndo o presenciou. Tais fotografias, ao
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contrario da foto registro do século XIX, propdem uma imagem passivel de intensa
carga polissémica, propria do campo da arte, ainda que tenham como referéncia direta a
realidade concreta.

Portanto, o fotojornalismo de cunho social parece se posicionar entre um género
fotografico realistico, figurativo e predominantemente indicial, que resulta das
tentativas de representar o formato objetivo ou sensivel da realidade, e 0o género de
carater mais metaforico, pictérico ou iconico. Esse tipo de fotografia pode alcancar
maior eficiéncia, no sentido de provocar a mudanga de conduta na sociedade que a
interpreta, conforme a predominancia indicial ou iconica que a caracteriza.

Um exemplo é a imagem de um garotinho curdo morto em uma praia da Turquia
que circulou rapidamente pelo mundo e causou intensa comocao e indignacdo em 2015.
Refugiado da Guerra da Siria, o garoto Aylan Kurdi foi mais uma, entre tantas vitimas
do tragico episodio amplamente divulgado por jornais de todos os continentes. No
entanto, uma imagem especifica, a fotografia de seu corpo disposto na praia, exerceu
consideravel eficiéncia no sentido de aquecer o debate sobre o assunto, provocar
reacdes populares e possibilitar modificacfes na politica de imigracdo em alguns paises
europeus.

A despeito de sua intensa reprodugdo em todos os meios de comunicagao pelo
mundo e da velocidade com que essa circulacdo se deu, propria de nossa era digital,
levantamos a hipdtese de a fotografia do menino curdo exercer, no nosso intimo, uma
determinacdo primaria, de origem emocional, e entdo apontar para a generalizacdo do
fato.

Esse jogo ldgico-emocional produzido por signos desse tipo coloca o observador
na posicao exata: 0 menino curdo estd a uma distancia que possibilita sabermos ndo se
tratar de nosso filho, mas mantém a sensacao de que poderia sé-lo, dados o local, a luz,
as roupas e a posicdo do corpo supostamente acidentado, por razdes casuais, na praia
que frequentamos todo verdo. O fato de sabermos ndo se tratar de nosso filho ndo
elimina o componente emocional da interpretacdo, mas, ao contrario, eleva-o a categoria
I6gica, possibilitando a producdo de generalizacdo tedrica e a mudanca de conduta em
relacdo ao fato denunciado.

Portanto, a fotografia eficiente, no sentido de exercer de fato a fungéo a que se
propde, da-se por uma combina¢do muito especifica de fatores e ndo ocorre em outras
fotografias sobre 0 mesmo tema ou em outras versdes da propria fotografia quando
apresentadas com diferentes cortes ou formatos.

Tal desproporcéo nas reacdes provocadas por diferentes fotografias feitas em um
mesmo contexto é historicamente recorrente e talvez possa ser definida por tipos
distintos de relacdes estabelecidas entre essas fotografias, seus objetos e os tipos de
interpretantes que produzem. E possivel que a fotografia eficiente padeca de uma
ambiguidade ontoldgica, no sentido de ter, por um lado, uma funcao informativa de
cunho politico e social e, por outro, exercer uma atividade polissémica que a aproxima
do universo das artes.
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A hipétese que verificaremos neste trabalho diz respeito aos aspectos
simultaneamente iconicos e indiciais do signo fotografico e a combinacdo entre
interpretante emocional e interpretante I6gico por ele determinados. Por um lado, um
discurso meramente informativo pode produzir interpretantes l6gicos e constituir signos
com forte grau de simbolismo, porém com baixa capacidade de gerar interpretantes
emocionais. Por outro lado, o discurso artistico pode ser composto predominantemente
por qualisignos e originar um interpretante acentuadamente emocional. Segundo nossa
hipotese, a fotografia eficiente estd em um ponto de equilibrio entre o interpretante
emocional e ldgico. Essas imagens altamente polissémicas se aproximam do discurso
metafdrico das artes e motivam um tipo de interpretante notadamente emocional, que
confere a elas uma maior eficiéncia no sentido de ndo meramente informar, mas
fundamentalmente sensibilizar o leitor a realidade social que pretende denunciar.
Constituem-se como signo indicial, porém mantém um forte componente iconico que
atribui a elas a condicéo especial de completar o processo de representacdo por meio de
um caminho inicialmente emocional, e entdo produzir um interpretante ldgico que
possibilita generalizacdo e mudanca de conduta.

Tal hipdtese sera analisada em trés capitulos. No primeiro, discorreremos sobre
alguns principios historicamente constituidos que caracterizam a fotografia como tipo
particular de imagem, tais como a possibilidade da reprodutibilidade e o trago figurativo
da imagem que estabelece um carater realistico com relacdo ao objeto fotografado.
Analisaremos também, paralelamente as transformaces ocorridas na producéo artistica
de imagens, os caminhos percorridos pela fotografia até sua maturidade modernista,
contexto no qual se desenvolve o fotojornalismo de cunho social e a variante que
configura nosso objeto de pesquisa, a fotografia eficiente.

No segundo capitulo, com a finalidade de justificar nossa opc¢éo tedrica,
discorreremos sobre a Semiotica de Charles Sanders Peirce, diferenciando-a de outras
teorias signicas e contextualizando-a na arquitetura filos6fica do autor, notadamente no
que diz respeito a Fenomenologia e ao Pragmaticismo.

Finalmente no capitulo terceiro, analisaremos as condicGes de existéncia da
fotografia eficiente a luz do Pragmaticismo e da Fenomenologia de Peirce. levantaremos
a hipdtese segundo a qual as possibilidades icénicas ou metaféricas da imagem,
advindas da liberdade criativa do fotografo, sejam correlatas a primeira categoria da
experiéncia, ou Primeiridade. As caracteristicas indiciais ou realisticas que ocorrem
como resultado da relagéo fisica entre a luz emanada pelo objeto e 0 a camera, sejam
correlatos a Segundididade. E o tipo de interpretante determinado pelo objeto mediante
o signo fotogréfico, se correlacione a Terceiridade. A predominancia iconica da
fotografia eficiente deverd determinar um interpretante emocional que possibilitara a
mudanca de conduta em relacédo ao fato que esta fotografia denunciou.
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1 Caminhos da Fotografia Eficiente

Desde seus passos iniciais, na primeira metade do século XIX, a fotografia se
deparou com duas possibilidades no que diz respeito aos tipos de imagens que se propds
a produzir: uma delas é pictorica e pretende construir representacdes metaféricas da
natureza, mantendo um carater predominantemente icénico que as aproxima do
universo das artes. A outra possibilidade é a da imagem figurativa, realistica, fortemente
indicial, que procura representar seu objeto da forma mais direta e exata possivel. A
nosso ver, ndo se trata aqui de caminhos de produgdo de um ou outro tipo de imagem,
mas de caracteristicas que se tornaram inerentes ao processo fotografico tdo logo ele se
constituiu como nova forma de representacdo imagetica.

A primeira dificuldade apresentada a um olhar mais préximo da fotografia
incorre na escolha da graduacdo dos 6culos tedricos a fim de que proposicGes dialéticas
ndo provoquem algum desfoque na visualizagcdo dos processos historicos. Muitos dos
textos consultados nesta pesquisa, possivelmente em funcdo de uma predominante
tradicdo hegeliana, apresentam uma constante tensdo que se mostra na oposic¢ao entre
esses dois principios intrinsecos a fotografia: o pictérico, oriundo das casualidades e
opcgoes criativas do fotografo, e o realistico, proprio da objetividade técnico-cientifica
do aparelho. Tais interpretacdes tendem a situar antiteticamente esses dois aspectos.

Esta pesquisa tem como objetivo central ndo sé desfazer essa aparente dualidade
como investigar os fenbmenos que se ddo justamente no ponto de interseccdo dessas
duas possibilidades. Pretendemos aqui levantar questdes sobre as formas pelas quais
uma fotografia pretensamente realistica, exata, por vezes, assume caracteristicas
proprias do universo artistico e desenvolve aspectos e efeitos especificos. Que a
fotografia apresenta, desde os seus primordios, essa dupla possibilidade, tendemos a
concordar. No entanto, muito embora possa ocorrer o privilégio de uma ou outra dessas
caracteristicas em determinados géneros fotogréaficos, tentaremos demonstrar que elas
ndo definem caminhos ou tendéncias antagdnicas e, ao contrario, coexistem, em menor
ou maior grau, em toda fotografia.*

! Embora néo seja do escopo tematico desta pesquisa, cabe notar que, em relacéo & experiéncia dada no
ato de fotografar, diferentemente daquela ocorrida a partir da imagem fotogréafica, nos parece plausivel a
hipétese de que a liberdade do olhar do fotdgrafo que é responsavel pela experiéncia criativa e inventiva
da acdo fotogréafica e que gerara aqueles aspectos mais metaforicos na imagem produzida, se relaciona a
primeira categoria da experiéncia de Peirce, ou Primeiridade. Os aspectos técnicos da experiéncia, ligados
ao funcionamento l6gico do aparelho e responsaveis pela producéao das caracteristicas predominantemente
figurativas da imagem final, sejam correlatos a Terceiridade. E, por fim, o objeto fotografado ou o
fragmento do mundo externo ao binbmio homem - méquina e diante do qual o fotégrafo se posta durante
0 processo de construcdo da imagem, & segunda categoria da experiéncia fotogréfica. Investigaremos a
possibilidade deste Ultimo, ser o aspecto negligenciado pelas visdes dialéticas da fotografia.
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1.1 Principio da Reprodutibilidade

Apesar de sO se tornar tecnicamente possivel, ainda assim em condicoes
experimentais, no final da decada de 1820, e de ndo ter se difundido antes de 1838, ano
da apresentacdo publica de um novo processo desenvolvido pelo artista francés Louis
Daguerre (o daguerreotipo?), dois dos principais aspectos que caracterizam a fotografia,
a reprodutibilidade e a constituicdo de imagens figurativas, remontam, respectivamente,
a ldade Média e a Renascenca, conforme se Vé:

Pensar a fotografia em suas mdultiplas relacdes com a sociedade
oitocentista implica, como primeira operacao critica, analisa-la a luz das
especificidades das “imagens de consumo”, daquelas imagens impressas
e multiplicadas, que constituem o esteio da comunicacdo e da
informacdo visual desde a Idade Média e que determinam a visualidade
prépria da era pré-fotogréfica.

Dos trés momentos da historia das imagens de consumo anteriores ao
advento da fotografia - idade da madeira (século XIII), idade do metal
(século XV), idade da pedra (século XIX), correspondentes
respectivamente as técnicas da xilogravura, da agua forte e da litografia
— s6 reteremos o terceiro, pois as raizes do consumo fotografico ja estdo
presentes naquele litografico, que responde a uma série de demandas e
exigéncias gerada pela Revolucéo Industrial. (FABRIS, 1998: 11-12).

Ndo pretendemos e nem € de nossa competéncia nos alongar sobre as
especificidades das condi¢cdes de reprodutibilidade de cada uma dessas técnicas de
gravura. Aos propdsitos desta pesquisa, basta pensarmos que ja havia uma demanda
social por imagens reprodutiveis em um contexto que antecede, em muito, qualquer
tentativa de realizacdo fotografica e que esses processos de gravura evoluiram na
medida em que a demanda aumentava, impulsionando o desenvolvimento de novas
técnicas. Por esse ponto de vista, a emergéncia da fotografia ndo € mais do que a
continuidade desses processos, de forma que a reprodutibilidade constitui uma de suas
caracteristicas mais elementares.

No processo litografico, descoberto em 1797 por Alois Senefelder, o
desenho original e o desenho impresso séo praticamente idénticos. Nao
€ mais preciso retocar, traduzir o primeiro num outro meio expressivo, 0

2 Processo desenvolvido pelo artista francés Louis Jacques Mandé Daguerre, em 1839, a partir das
pesquisas de Nicéphore Niépce. O daguerreotipo consiste em peca Unica, ndo reprodutivel. Espécie de
relicario composto por uma placa de cobre polida e emulsionada com solucdo fotossensivel a base de
prata sobre a qual a imagem, produzida no interior de uma camera escura, é impressa. Foi o primeiro
processo fotografico comercialmente difundido e predominou até o inicio da década de 1860, quando se
viu substituido pelo colédio umido.
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que liberta o artista da constricdo do esquema linear. (...) Se
acrescentarmos a isto fatores como facilidade de execucdo, baixo custo
dos equipamentos, recuperacdo das pranchas, arquivamento do desenho
no papel, compreenderemos o alcance da revolucdo litogréafica.
(FABRIS, op.cit., p. 12).

No é&pice das transformacBes que se deram nesse periodo antecedente a
fotografia, a litogravura, que mais tarde voltaria a ser usada na fotografia de imprensa,
atende a essa demanda cada vez maior pela veiculacdo de informaces e propagandas de
todos 0s géneros em uma sociedade consideravelmente analfabeta que se desenvolve na
esteira da industrializag&o e da cientificidade das primeiras décadas do século XIX.

O Processo de producéo industrial é determinante para esta maioridade,
na medida em que estabelece uma diferenca crescente entre as
modalidades e os ritmos de producdo de imagem e aqueles dos bens
materiais. Face a uma demanda cada vez maior, a producéo de imagens
vé-se obrigada a pautar-se por novos requisitos: exatiddo, rapidez de
execucdo, baixo custo, reprodutibilidade. (FABRIS, op.cit., p. 12).

A “revolucdo litografica”, de acordo com a passagem acima, também esclarece a
urgéncia da mecanizacdo do processo, que atenderia tanto as necessidades comerciais,
no sentido de permitir a producdo de imagens em escala industrial, como também
contribuiria para a maior objetividade dessas imagens, no que diz respeito a suas
caracteristicas figurativas, fazendo com que se assemelhem o mais exatamente possivel
com a realidade.

Nesse sentido, apesar de a litografia superar largamente as técnicas até entdo
possiveis, ela ainda dependia inicialmente das imprecisdes do desenho livre, 0 que
implicava na inexatiddo da imagem resultante. A despeito da relativa eficiéncia
litogréfica, as pesquisas quimicas que eram realizadas desde o século XVIII tiveram
continuidade e diversas experiéncias foram realizadas principalmente na Franca e na
Inglaterra, mas também, surpreendentemente, no Brasil,* utilizando sais de prata como
material fotossensivel capaz de reter uma imagem.

A associacdo entre esses suportes fotossensiveis que se desenvolveram com
notavel velocidade e viriam a possibilitar a reprodutibilidade da imagem
fotogquimicamente constituida, com o uso da camera escura, que a essas alturas ja se
encontrava relativamente bem desenvolvida, constituira as condi¢Ges técnicas

® Trata-se de Hercules Florence, francés radicado no Brasil que criou, isoladamente, um dos processos
fotograficos no contexto das invencdes do século XIX. Florence cunhou também o termo phototographie
antes que ele fosse utilizado e popularizado pelos inventores europeus. Sobre o assunto, ver KOSSOY
(2006).
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fundamentais da fotografia e possibilitard os seus dois principios fundamentais: a
reprodutibilidade e a imagem figurativa.”

* Cameras escuras sdo caixas vedadas, munidas em uma de suas faces de um orificio pelo qual a
passagem da luz pode ser permitida, produzindo uma imagem que, por sua vez, é projetada, internamente,
na face oposta da caixa. A instalacdo de uma superficie transltcida nessa face oposta ao orificio permite a
visualizacdo da imagem pelo lado de fora da cdmera. Usadas supostamente desde o século XV
(HOCKNEY, 2001), foram, ao longo do tempo, aperfeicoadas com espelhos e lentes que facilitaram o uso
do aparelho e melhoraram a qualidade da imagem, buscando o maior realismo possivel. Embora formadas
pelos mesmos fendmenos Gticos observados nas cameras modernas, essas primeiras imagens produzidas
mecanicamente ndo podiam ser retidas e sé eram possiveis no interior da cadmera, desaparecendo
imediatamente assim que o aparato fosse interrompido. Reter a imagem produzida pela cdmera em toda a
sua exatidao era o grande desafio que foi finalmente superado com o desenvolvimento de superficies
fotossensiveis a base de prata.
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1.2 Principio da Imagem Figurativa

Considerando essa crescente necessidade por imagens tecnicamente
reprodutiveis, parece paradoxal que, entre 0s processos que coexistiram neste primeiro
periodo de relativa popularizagdo da fotografia,” aquele que mais cedo se difundiu, o
daguerreotipo, ndo apresentasse essa caracteristica.

N&o importa que o daguerreotipo seja um unicum como as técnicas
tradicionais da pintura e da miniatura. Seu poder de seducdo esta na
fidelidade da imagem e no preco relativamente madico, que Ihe permite
entrar em concorréncia com os retratos feitos a mao. (FABRIS, op.cit.,
p. 14).

A despeito das possibilidades ilimitadas de reproducdo, a inexatiddo da imagem
produzida por outros processos, notadamente o calétipo,® contrariava uma necessidade
ainda mais urgente pela imagem exata.

Tecnicamente, o calétipo ndo oferece a mesma nitidez de reproducéo
(os contornos ndo sdo bem definidos) e a mesma rapidez de producéo
do daguerreotipo, o que faz passar para um segundo plano a
possibilidade de multiplicacdo da imagem. (FABRIS, op.cit., p. 14).

As passagens acima ndo deixam dividas sobre a primazia pela imagem exata,
ainda que, neste primeiro momento, se tenha de abrir mdo da reprodutibilidade. Na
verdade, o secular ideal da imagem exata promoveu o desenvolvimento das técnicas
renascentistas de representacdo da perspectiva e veio se intensificando no imaginario
europeu a ponto de aparecer com impressionante poder preditivo mais de seis décadas

® De acordo com FABRIS (1998), a histéria da fotografia pode ser dividida em trés periodos: 1839 a 1850
que corresponde a daguerreotipia e é caracterizado pelos altos pregos, elitizacdo e destaques para os
fotografos Nadar, Le Gray e Julia Cameron. O segundo periodo, de 1850 a 1880, é predominado pela
técnica do colddio imido, marcado pela disseminagdo do cartdo de visita de Disdéri e pela foto registro. E
por fim o periodo de intensificagdo do movimento pictorialista como contraponto a massificacao
comercial que se deu a partir de 1880. A nosso ver, caberia ainda um periodo experimental de,
aproximadamente, 1780 a 1839 além de um outro, que daria conta da fotografia moderna, a partir do
inicio do século XX. J& Santaella classifica a histdria da producdo de imagem em trés grandes
paradigmas: pré-fotogréfico, fotografico e pos-fotografico (SANTAELLA 1998). Mais uma vez, a nosso
ver, essas duas periodizagdes ndo sdo excludentes e podem, ao contrario, contribuir para uma mesma
interpretacdo histdrica da fotografia.

® O cal6tipo ou talbétipo, inventado pelo britanico William Fox Talbot em 1836, foi pioneiro na utilizagdo
do processo negativo — positivo tal como ocorre na fotografia analégica atual.
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antes da primeira fotografia,” no romance Gyphantie na Babilénia, escrito pelo francés
Tiphaigne de La Roche em 1761:

Sabes tu, disse a Tiphaigne um dos génios elementares, que 0s raios de
luz reflectidos pelos diversos corpos constituem verdadeiros quadros
pintando as imagens dos quadros sobre todas as superficies polidas,
como por exemplo a retina dos olhos, o plano das aguas tranquilas e 0s
metais ou espelhos?

Os espiritos elementares teem, pois, procurado encontrar o meio de
fixar essas imagens fugitivas e para esse fim conseguiram ja compor
uma matéria subtil, assas pastosa (sic) que em pouco tempo séca e
endurece. (LA ROCHE, 1761, apud BERNARDO, 2007, p. 274-275).

La Roche ndo so descreve a exatiddo da imagem produzida pela ja conhecida
camera escura como antevé o processo de foto sensibilizacdo das superficies nas quais a
imagem fotogréfica se retera:®

Servindo-se de uma téia coberta desta substancia, esses espiritos
elementares colocam-se em frente do objécto cuja memdria desejam
guardas, e como o primeiro efeito dessa tela € a de um espelho, as
imagens aparecerao reproduzidas por inteiro na sua superficie.

Em seguida ao seu aparecimento, como a referida tela esta coberta por
uma camada da referida matéria, as imagens reflectidas ficam por elas
agarradas (sic) e esse espelho ficara tal qual um quadro sobre que se
pintou uma scena verdadeira. (LA ROCHE, 1761, apud BERNARDO,
op.cit., p. 274-275).

E ainda:

" A primeira fotografia permanente que se tem registro data de 1826. Ela foi realizada pelo francés Joseph
Nicéphore Niépce e demorou cerca de oito horas para impressionar a imagem de uma vista urbana sob luz
natural. Niépce ja havia conseguido registrar outras imagens usando sais de prata e camera escura desde
1814, mas elas ndo eram permanentes e se esvaneciam rapidamente sobre o suporte. A titulo de
curiosidade, os seguidos fracassos levaram o inventor a buscar outros meios para produzir a imagem de
1826, mas seu principio inicial estava correto: os sais de prata vieram a constituir a base fotossensivel
mais eficiente dos processos fotograficos que se industrializaram e estdo disponiveis ainda hoje, em
coexisténcia a fotografia digital.

8 Algumas interpretagdes consideram a descricéo de La Roche uma confirmacéo da existéncia de registros
fotograficos anteriores a data oficial de sua invengdo. De fato, em 1780, o fisico francés Jacques Charles
fixou silhuetas expondo papéis emulsionados com cloreto de prata a luz solar em um processo analogo ao
que conhecemos hoje como fotograma e, no ano de 1802, os britanicos Humphry Davy e Tom
Wedgwood conseguiram efeito semelhante, mas ndo ha evidéncia concreta de producdo propriamente
fotografica antes de 1814 (BERNARDO, 2007).
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Essas telas “aprisionam” consequentemente toda a vista dos objetos
com uma fidelidade sé comparavel a da nossa vista e a impressao obtida
ndo é passageira como a de um espelho qualquer, mas sim permanente,
podendo em seguida ser vista se se levar a téla para um logar escuro.

Depois de uma hora, tendo permitido que a camada de matéria viscosa
gue recobre a téla, haja secado, toda a gente iniciada ou ndo, podera vér
a reproducdo da scena absolutamente verdadeira e que a memdria ou ma
fé das almas incrédulas ndo consegue perturbar... (LA ROCHE, 1761,
apud BERNARDO, op.cit., p. 274-275).

A necessidade de se produzir imagens com tal grau de exatidao remete ao uso da
camera escura inicialmente por pintores holandeses e italianos, durante a Renascenca.
Essas cameras funcionavam pelos mesmos principios fisicos das modernas cameras
fotograficas e produziam imagens muito realisticas, servindo de referéncia para artistas
que buscavam fazer novas formas de representacdo. Se a descoberta da perspectiva ja
caminhava nesse sentido, o uso da camera escura radicalizou essa possibilidade.
Embora seu uso ndo seja largamente assumido por configurar uma espécie de trapaca ou
recurso de menor valor no meio artistico, é possivel que tenha sido utilizada em escala
consideravel mesmo nos periodos sucessivos & Renascenca.®

No decorrer dos séculos, entre as primeiras evidéncias de uso das cameras
escuras e o surgimento da fotografia, as cameras foram constantemente aperfeicoadas,
ganhando mecanismos complexos, espelhos e lentes que proporcionavam a produgéo de
imagem ainda mais nitida e luminosa e servindo bem as primeiras experiéncias
fotograficas, ou seja, quando os processos fotoquimicos se tornaram possiveis, a camera
ja existia com relativa sofisticacdo. A fotografia, portanto, ndo mais do que automatizou
um processo que ha quase trés séculos ja produzia, no meio artistico, imagens a partir de
uma matriz mecanica e com consideravel grau de precisao.

Precisdo esta, alids, que constitui um dos principios fundamentais da fotografia e
que foi, em dado momento historico, sobreposto ao outro desses principios: a
reprodutibilidade. Se, por um lado, como anteriormente mencionado, a fotografia pode
ser vista como um desdobramento das técnicas de reproducdo de imagem que remontam
as gravuras medievais, notadamente a litogravura, por outro lado, ela é também o
resultado das tentativas renascentistas de produzir imagens exatas por meio de aparelhos
cientificamente desenvolvidos. Quando, na década de 1840, as possibilidades tecnicas
confrontaram dois processos distintos, no que diz respeito a producdo de fotografia
artistica e comercial, a reprodutibilidade do cal6tipo foi subjugada a exatiddo da
imagem proporcionada pelo daguerreotipo, muito embora a unificacdo desses dois

° Sobre 0 uso de cameras escuras por artistas plasticos, ver HOCKNEY (2001). O autor se utiliza de
ampla pesquisa e analise de obras de arte para levantar a hipotese segundo a qual dispositivos 6ticos
podem ter sido usados por artistas plasticos muito mais amplamente e mais cedo do que se supunha. Para
Hockney, tal expediente remonta & década de 1430, e ele ainda questiona se a discri¢cdo em relacéo ao uso
da cAmera escura ndo seria mera forma de prote¢do de informacéo em fungdo de concorréncias comerciais
ao invés de uma suposta falta ética em relacéo aos valores artisticos estabelecidos.
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principios fundamentais em um mesmo processo de producédo fotografica ndo tardasse a
ocorrer.™

10 Esses dois principios fundamentais, a reprodutibilidade e a exatiddo da imagem produzida, ou imagem
figurativa, contribuem com um genético e incessante processo de popularizagdo, tanto no que diz respeito
a produgdo como ao consumo, e caracterizara toda fotografia, notadamente o fotojornalismo e a fotografia
documental, objetos desta pesquisa. Deste ponto de vista, a passagem da fotografia fotoquimica para a
atual producdo e veiculacdo de fotografia digital, pode ndo ser entendida como um fendmeno radical e
isolado, mas, ao contrario, como um aspecto de um fenémeno maior, continuo e de longa duracéo.
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1.3 Fotografia, Arte e Ciéncia

Sem que se pretenda fazer aqui alguma taxonomia da Histéria da Arte, vale
lembrar que o ideal da representacdo realistica que tomou félego no Renascimento,
parece ter cruzado, resoluto, os seculos e estilos, do Barroco ao Romantismo, até
desaguar no Realismo em pleno contexto industrial, cientifico e urbano, no qual a
fotografia emergia e anunciava as transformacdes modernistas que estavam por vir.
Vejamos, no ponto de vista de Wanner, como o pintor Gustav Courbet (1819-1877)
inaugura o Realismo francés e ao mesmo tempo se torna o “paradigma do artista
moderno”:

Ao ser rejeitado no Saldo Oficial de Paris (1855) — uma grande
exposicdo publica anual — esse pintor construiu um pavilhdo perto desse
espaco e ali expbs quarenta e quatro de suas pinturas, as quais ele
chamou de realistas, fundando assim esse movimento. Esse fato causou
insatisfacdo a muitos, por ser considerada uma nova estética da classe
trabalhadora e por contrair as formas visuais proprias daquele tempo. O
pensamento revolucionario e o rompimento com a arte considerada
oficial foram itens principais no &mbito do Realismo. (...) 0 que mais
tarde veio a ser conhecido como avant-garde, termo francés de
aplicacdo, primeiramente militar, e que na arte relaciona-se aqueles que
correm contra a normalizacdo das forcas tradicionais. (WANNER,
2010: 96).

A autora chama ainda a atenc¢do para a forma como as transformacdes se ddo no
universo das artes, levando em consideracdo a evolucdo do conceito de vanguarda
especificamente no ambiente cientificista do século XIX, herdeiro do lluminismo e das
Revolucdes Liberais que o caracterizam, no qual puderam encontrar espaco para
confrontar os padrdes vigentes.

Se entendermos o resultado dessa acdo como algo que sO se tornou
visivel a partir do enfrentamento das limitagdes impostas pelas normas
oficiais, podemos dizer que na arte as mudancas acontecem exatamente
devido a essas limitagdes, ou seja, quando ocorre algo que ndo pode ser
resolvido no &mbito do contexto dominante. (WANNER, op.cit., p. 96).

Para ela, “as mudancas ocorridas na arte, ou seja, a substituicdo de regras e
principios aconteceram, assim como na ciéncia, baseadas no rompimento de normas em
busca do novo” (WANNER, op.cit., p. 96-97).
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O progresso na arte pode ser entendido na maneira pela qual uma obra-
prima proporciona uma nova descoberta na experiéncia humana, algo
gue ndo estava acessivel a nossa experiéncia antes. [...] Se a arte esta
ligada a questdo do paradigma cientifico, porém, a sua evolucdo &
diferente da ciéncia. [...] E como resolver a discrepancia entre ciéncia e
arte? E sabido que a ciéncia busca quebrar as categorias, como as
“coisas” e “formas”, para rep6-las, com o conhecimento comum que
cobre todas as experiéncias. Mas isto & presungdo. Nem todas as
ciéncias juntas poderiam cobrir toda a experiéncia humana, nem
poderdo, tampouco, fornecer uma compreensdo completa e definitiva da
realidade. (CAPRA, 1999, apud WANNER, op.cit., p. 97).

Guardadas as especificidades de uma e outra atividade, tanto a arte como a
ciéncia constituem vanguardas e encontram espacos para se desenvolver no periodo.

Na ciéncia ha progresso, vocé se move em dire¢do a teorias cada vez
mais abrangentes, precisas e poderosas, no sentido de poder de
previsdo. Isso é bastante caracteristico da ciéncia. E claro que isso ndo
estd presente na arte. Vocé ndo pode dizer que Picasso é um
aperfeicoamento de Rubens, ou que Chagall é um aperfeicoamento de
algum pintor classico. (CAPRA, 1999, apud WANNER, op.cit., p. 97).

Assim, a fotografia esta duplamente relacionada a essa condicdo de
desenvolvimento. Ela estd situada no centro dessa ambiguidade e se apropria
simultaneamente de elementos da arte e da ciéncia tanto interna como externamente. A
atividade fotogréafica como processo ou fenémeno de producao de imagem so se tornou
possivel em funcdo de uma combinacdo de condigbes provenientes tanto do
desenvolvimento cientifico como dos desejos de se construir novas representacfes da
natureza. Correlativamente, a fotografia enquanto imagem resultante desse processo é
igualmente constituida de aspectos tipicos do campo das artes, no que diz respeito a
liberdade criativa do fotografo, e de outros que sdo préoprios do universo cientifico,
caracteristicos do funcionamento técnico do aparelho. Ndo pretendemos sugerir aqui
que outras formas de producdo de imagem transcendam este duplo aspecto: em um
desenho livre, as condic@es fisicas do material coexistem com as opc¢des do desenhista;
em imagens geradas por computador, ou CGI (Common Gateway Interface), a despeito
da radical mecanizacdo do seu processo, subsistem as opcdes subjetivas do
programador; por fim, certamente a pintura é influenciada pela oferta de novas tintas
formuladas por sofisticados processos industriais baseados em conhecimento cientifico.

Especificamente no caso da fotografia, porém, a mecanizacdo é intrinseca ao
processo em um ponto que nos parece situd-lo a meio caminho entre a liberdade criativa
do desenho ou da pintura e o automatismo da CGI. Tal fator exige um consideravel
esforco do fotografo no sentido de transcender a exatiddo do aparelho e integrar suas
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subjetividades aos significados da imagem produzida ou, no vocabulério semiético,"*
aos seus interpretantes, para que a imagem nao se torne excessivamente objetiva e
negligencie seus aspectos mais metaféricos oriundos tanto do acaso como das inten¢des
deliberadas do autor.

No entanto, conforme visto, essa possibilidade objetiva é justamente o principio
fundamental que parece ter primeiro motivado os esforcos no sentido de tornar a
fotografia viavel, uma vez que tal possibilidade era impulsionada ndo sO pelas
condicBes técnicas particularmente propicias, mas também pelo ideal de representacdo
realistica que a fotografia herda da pintura. Enquanto produtora de imagens
pretensamente realisticas, a pintura, até o advento da fotografia, tomou para si um ideal
de representacdo que pode ser metaforizado com a ideia de janela ou espelho, capaz de
representar a realidade na sua totalidade.

Quando, porém, a associacdo dos processos fotoquimicos com o recurso da
camera escura viabilizou a producdo de imagens com grau de exatiddo jamais visto, a
pintura se desvencilha deste encargo, embora, a principio, pudesse parecer que sem sua
secular funcdo nenhuma outra lhe coubesse, conforme observou o escritor realista
Gustave Flaubert:

Ao entrarmos no verbete do dicionario de Flaubert — Le dictionnaire
des idées recues (1870), a definicdo para a palavra fotografia aparece
como: “tornara a pintura obsoleta” (veja daguerreotype) e ao entrar na
palavra daguerreotype (daguerreotipia), aparece: “tomard o lugar da
pintura” (...). (WANNER, op.cit., p. 96).

Paradoxalmente, o poeta Charles Baudelaire'? ndo via um futuro promissor para
a fotografia, em funcdo de sua matriz técnica e da exatiddo das imagens que produzia,
precisamente as mesmas razdes que levaram seu contemporaneo, Flaubert, a predizer o
fim da pintura. Como nos evidencia a histdria, ambos se equivocaram e, ao contrario do
que preconizou Flaubert, a pintura ndo so sobreviveu a essas transformagdes como se
redefiniu. Se, por um lado, ela perde alguma hegemonia, por outro, 0s pintores ganham
uma liberdade até entdo ndo experimentada, passando a representar a realidade
conforme seu desejo e vontade, o que impulsionou a pintura em direcdo a abstracdo. A
representacdo da perspectiva deixa de ser uma necessidade, uma vez que a fotografia
assume com inigualavel preciséo tal funcéo.

A partir do Impressionismo e do Pos-Impressionismo, as mudangas na
pintura foram direcionadas para a abstracdo da forma, e pelo fato de a

1 Conforme j& mencionado, esta hip6tese sera desenvolvida e relacionada as categorias da experiéncia de
Peirce no capitulo 3.
12 ENTLER (2007).
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fotografia estar fazendo a funcdo que era da pintura, ou seja, a
representacao do “real”, os artistas sentiram-se livres para pintar aquilo
que eles viam e interpretavam mediante seu estado emocional. Essa
maneira de pintar veio a ser chamada de “Expressionismo”, palavra que
foi empregada, pela primeira vez, em 1850 (..) Atualmente, é
considerada “expressionista” qualquer arte onde as convencgdes do
realismo sejam destruidas pela emocdo do artista. (WANNER, op.cit.,
p. 103).

Os movimentos artisticos que sucedem o Impressionismo sdo caracterizados
pelo crescente predominio das sensac@es e impressdes subjetivas do artista, enquanto se
distanciam das preocupacdes em representar uma realidade idealizada, fundando, assim,
os alicerces da arte moderna, enquanto a fotografia se constitui como mecanismo de
producdo de representacdes pretensamente objetivas.

Proposta estética e realidade se amalgamaram de forma insuspeitada.
Por essa razdo a fotografia foi considerada como mera copia do real ou
simples documento. O seu estatuto existencial era tido como cientifico,
sua vida estética negada. Na sociedade racionalista do século XIX, em
que a arte e a ciéncia viviam universos distintos, a aceitacdo da
cientificidade da fotografia impedia a percepcdo da estruturacdo
ideoldgica da imagem, negando a intervencdo humana no resultado final
do processo fotografico. (COSTA, 2004: 17).

Ao se desenvolver a partir de aparatos técnicos cientificamente concebidos, o
meio fotografico assume a perspectiva renascentista inerente ao seu proprio processo, de
forma que produzir imagem fotografica torna-se, inevitavelmente, produzir imagem, em
alguma medida, realistica. Se essa condicao foi determinante para que as artes plasticas
desenvolvessem novos parametros estéticos, ela também condenou a fotografia ao
adiamento das suas proprias vanguardas. Por hora, apesar do intenso movimento no
sentido de realizar fotografia artistica que ficou conhecido como Pictorialismo, seu
valor maior continuava atrelado aos ideais técnico-cientificos que exigiam o registro
exato da realidade. A predominancia da atividade fotografica do seculo XIX ndo era
artistica, mas cientifica.
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1.4 Foto Registro™

Néo foi por acaso que, durante as primeiras décadas de existéncia da fotografia
(1840 e 1850), sua tematica fora quase que exclusivamente dominada por retratos e
paisagens. Membros da classe média e de camadas mais abastadas da sociedade
europeia, tradicionais consumidores de retratos, deixam de encomenda-los aos pintores
e aderem aos recém-inaugurados estudios fotograficos. Analogamente, 0 novo processo
substituiu a producdo de desenhos documentais de cenas urbanas e naturais com muito
mais preciséo e agilidade.

Nesse sentido, um incéndio fotografado por Carl Fiedrich Stelzner, em 1842,
parece menos uma tendéncia do que um desvio tematico, apesar de prenunciar o
fotojornalismo que estaria por vir.

Trata-se da imagem de um incéndio no bairro de Hamburgo, na
Alemanha. Feita com um daguerreotipo, seu valor ndo se deve a
antiguidade nem por representar um objeto histérico, mas ao fato de
Stelzner ter registrado um evento. Mais do que a imagem em si, é essa
intencdo testemunhal que prenuncia o uso da fotografia como suporte de
informacédo: pela primeira vez seu valor ndo se encontrava em si
mesma, mas no que continha. (OLIVEIRA, 2009: 22).

A partir da década de 1850, o desenvolvimento de novos processos
fotograficos™* permite finalmente aliar a alta qualidade da imagem com seus principios
de reprodutibilidade, o que impulsiona a fotografia na constante direcdo da
popularizacdo e pluralidade de usos. Um desses usos segue a linha dos ideais técnico-
cientificos do periodo e vale-se da exatiddo da imagem fotografica para produzir todo
tipo de documentacao.

Seguindo o secular ideal de representacdo exata da natureza, a fotografia faz
valer esse seu principio fundamental e passa a influenciar o imaginario social, sendo
usada, segundo os canones cientificos da época, para produzir registros policiais,
aspectos exoticos de culturas e sociedades distantes, propagandas tanto politicas como
comerciais, aléem dos ja tradicionais retratos e paisagens. Também neste contexto,

3 Por uma questdo de adequacdo de vocabulario, optamos pelo termo foto registro para designar o tipo de
fotografia documentéria da segunda metade do século XIX. A intencdo € evitar uma confusdo
terminoldgica recorrente na literatura e deixar claras as diferencas entre essa foto registro e a fotografia
documental de cunho social que s6 dara seus primeiros passos a partir da Gltima década do século XIX, se
desenvolverd, de fato, no decorrer do século XX e constituird um tipo especifico de fotojornalismo.

4 Trata-se do colédio imido, atribuido ao francés Gustave Le Gray e ao inglés Frederick Scott Archer
que o teriam desenvolvido isolada e simultaneamente em 1851. O processo, que foi 0 mais difundido em
todo 0 mundo até o advento da placa seca, em 1871, consiste na emulsdo de uma placa de vidro ou metal
que deve ser preparada em laboratério, introduzida na camera, exposta a luz (fotografada) e processada
novamente no laboratério em cerca de, no maximo, dez minutos, uma vez que todo o procedimento deve
ser feito com a placa ainda imida. Por essa razdo o ato fotografico era, neste periodo, tdo portatil quanto
fosse possivel transportar um pequeno laboratdrio onde quer que se fosse fotografar.
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fotografias judiciarias serviram para influenciar tribunais™ e foram usadas como meio
de identificacdo criminal, com o estabelecimento de catalogos fotograficos de suspeitos
e elaboracdo de métodos como o sistema antropométrico, que foi usado até 1970 e
consistia em medir e registrar fotograficamente partes do corpo para comparagdes
futuras.

O pensamento positivista e cientificista predominante nesta segunda metade do
século XIX, avido por definicbes exatas da realidade, vale-se do carater realistico da
fotografia e atribui a ela uma condigdo de veracidade. Expedi¢bes fotogréficas se
multiplicaram e produziram em enorme quantidade fotos registros de paisagens que
confirmavam o imaginario estereotipado de monumentos ou lugares até entdo
representados somente em pinturas. Particularmente na Asia e na Africa, essas imagens
eram usadas com o intuito de produzir material de propaganda politica, apresentando
cenas de conquistas pacificas ou lugares desabitados que justificavam as ocupacgdes
imperialistas europeias.

Nesse mesmo contexto de uso propagandistico e ideoldgico, as primeiras
experiéncias jornalisticas ocorreram nas coberturas fotograficas da Guerra da Crimeia e
da Guerra de Secessdo dos EUA. No primeiro caso, o fotografo britdnico Roger Fenton
realizou fotografias encomendadas que mostravam uma falsa guerra limpa, ocultando
sua face mais cruel e procurando justificar o conflito e exaltar o heroismo e o
patriotismo dos combatentes ingleses, 0 que contrastava com os terriveis relatos que
vinham do front. Na Guerra de Secessdo dos EUA, Mathew Brady e seus contratados
Timothy O’Sullivan e Alexander Gardner mostraram 0s aspectos mais crus da guerra,
embora, a despeito de Gardner ter alterado deliberadamente algumas cenas para que se
tornassem mais “fotogénicas”, até esse momento se mantinha a ideia da fotografia como
portadora da veracidade, e as questfes da autoria e da subjetividade do olhar s6 seriam
desenvolvidas plenamente com o advento do Modernismo.

O carater utilitario da foto registro do século XIX era possivel, em larga medida,
em funcdo da convicgdo na veracidade da imagem fotografica que predominava como a
velha metéfora de espelho da realidade e so seria definitivamente questionada no ambito
da fotografia modernista do século XX. Até entdo, o forte ideal de representacdo exata
do mundo, que foi corroborado pela exatiddo figurativa da imagem produzida
fotograficamente, so foi relativizado pela producéo artistica que também se desenvolveu
no periodo.

Fundamentam-se assim, aquelas duas possibilidades ontolégicas que sdo, em
diferentes graus, inerentes a qualquer imagem fotogréafica: a exatiddo da forma
pretendida pelos ideais descritivos da foto registro, o que fomentava a producédo de
imagens predominantemente figurativas, realisticas e indiciais; e as imagens pictéricas,
nas quais prevalecem intencionalmente os aspectos metaforicos e iconicos que as

50 fotdgrafo Félix Nadar, em suas memorias, descreve detalhadamente a horripilante fotografia da cena
de um crime que foi apresentada ao tribunal em um caso de adultério no qual o marido assassino seria
provavelmente absolvido, mas a imagem provocou uma revolta popular que terminou em condenacéo.
(FABRIS, op.cit., p. 25).
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colocam em relacdo direta com 0 meio artistico, notadamente, no contexto historico ora
tratado, 0 movimento pictorialista que se desenvolveu em paralelo a foto registro nessa
segunda metade do século XIX.

A despeito das intencgdes realisticas ou pictéricas deliberadas pelo fotografo, as
formas de coexisténcia dessas duas possibilidades, que serdo bastante evidentes no
fotojornalismo de cunho social do seculo XX, constituem o &mago desta pesquisa.

Trataremos do Pictorialismo um pouco adiante. Por hora, vejamos o0s
desdobramentos da producdo comercial do retrato, género desenvolvido tanto no campo
da arte fotogréfica como da fotografia aplicada, tanto com intencdes documentérias
COmo comerciais.
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1.5 Massificacdo Comercial

Ainda seguindo a tradicdo retratista das artes plasticas, fotografos como o
francés Félix Nadar se envolviam com os movimentos artisticos da época e faziam
frente a crescente producdo fotografica exclusivamente comercial. No estidio de Nadar,
em 1874, foi realizada a exposicdo que fundou o movimento impressionista, com
pintores como Monet, Renoir, Cézanne e Degas. Produz, alias, uma bela metafora a
ideia de um longo tapete vermelho que, conduzido do interior de um estddio
fotogréfico, oferece as honras da abstracdo das formas ao Impressionismo.

Se Nadar, Carjat, Lé Gray, Hill, Adamson e Julia Cameron s&o
exemplos do fotdgrafo como artista, atento a captacdo da interioridade
do modelo, muitas vezes proximos de resultados pictdricos, Disdéri
representa, ao contrario, o protétipo do fotégrafo industrial, disposto a
usar todos os truques a seu alcance para adular e seduzir a clientela. A
relacdo pessoal fotdgrafo/fotografado, que estad na base das obras dos
artistas fotografos, é substituida pela relacdo puramente mecénica entre
0 homem e a maquina instaurada por Disdéri. (FABRIS, op.cit., p.17-
20).

Em caminho oposto ao dos artistas fotdgrafos, o francés Eugene Disdéri
patenteou em 1854 um processo fotografico composto por uma camera dotada de lente
multipla, capaz de realizar uma série de retratos em uma mesma chapa, 0 que
aumentava a capacidade produtiva e reduzia significativamente os custos da operacao.
Essas fotografias pessoais de pequenas dimensdes que ficaram conhecidas como cartdo
de visitas se tornaram moda no periodo, podendo ser trocadas e colecionadas.

O cartdo de visitas une o principio da fotografia exata, que fundamentava a foto
registro, com o da reprodutibilidade, fazendo com que uma dudzia deles fossem vendidos
por um quarto do preco de um Unico retrato convencional, abrindo uma possibilidade de
massificacdo comercial sem precedentes na historia da fotografia.

Seguindo o exemplo de Desdéri, os ateliés fotograficos passam a adotar
aparatos teatrais: teldes pintados com decoracdes exoticas e
barroquizantes, colunas, mesas, cadeiras, poltronas, tripés, tapetes,
peles, flores, planejamentos, para criar imagem de opuléncia e de
dignidade. (FABRIS, op.cit., p.21).

Disdéri defendia a veracidade e a exatiddo da imagem fotografica a ponto de
legitimar suas possibilidades no terreno documental e justificar a foto registro,
enquanto, paradoxalmente, desenvolvia padrdes estéticos e comerciais definidores de
uma espécie de mascara social, distanciando o retratado de seus aspectos individuais. Os
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retratos de Disdéri ndo disfarcavam as diferencas sociais entre seus clientes e aqueles,
mais abastados que continuaram fiéis aos estudios tradicionais. A partir da segunda
metade do século XIX, a arte fotogréafica coexistia com a pretensa exatiddao da foto
registro e com a fotografia comercial que se desenvolvia aceleradamente.

Disdéri, que fizera do retrato o territério da “semelhanca mentirosa”, é
um incansdvel paladino da fotografia como “testemunho fiel”,
advogando o desenvolvimento de um discurso especifico e sua insercéo
no processo de producdo. Em sua opinido, a fotografia deveria deixar de
lado um uso apenas privado, articulado no eixo exatidao/arte, e passar a
valorizar mais e mais critérios como rapidez, fidelidade, confiabilidade.
(FABRIS, op.cit., p.23).

O exemplo de Disdéri reafirma os principios de exatiddo e de reprodutibilidade
que caracterizam a fotografia e a alimentam desde os seus movimentos embrionarios,
bem como suas possibilidades realisticas e figurativas, que coexistem em maior ou
menor intensidade conforme o género fotografico. Essa relagdo entre objeto e
representacdo torna-se especialmente intrincada em uma sociedade que experimenta
uma rapida transformacdo e complexificacdo da producdo fotografica, mas ainda é
carente dos entendimentos tedricos e das defini¢cGes de papéis que o0 meio experimentara
a partir do Modernismo.

Ainda segundo Fabris, se até os anos de 1880 os fotdgrafos se distinguiam entre
amadores, profissionais e pesquisadores, a partir do final da década é possivel observar
as classes de artistas fotografos, fotografos propriamente ditos (profissionais de alto
nivel técnico, estético e tarifario), artifices fotdgrafos (profissionais de baixo nivel que
atuavam com pre¢os modicos) e amadores.
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1.6 Pictorialismo

Como contraponto a massificacdo comercial que a fotografia experimentou a
partir do cartdo de visitas criado por Eugéne Disdéri, na década de 1850, desenvolveu-
se um conjunto de multiplas vertentes no campo da fotografia artistica que ficou
genericamente conhecido como Pictorialismo, um movimento hibrido e duradouro, que
se manteve até as vésperas da Primeira Guerra Mundial. Entre sua diversidade de
producédo independente, hd em comum o repudio a crescente tendéncia de popularizacéo
e a afirmacdo do caréater artistico da fotografia, criticando a sua massificagdo comercial
e suposta vulgarizagdo. Os pictorialistas ndo disfarcavam um aspecto elitista tanto no
que dizia respeito as suas complexas técnicas como na adocdo das artes plasticas como
referéncia para a producédo de suas imagens.

Vitima de abordagens unilaterais devido ao carater elitista de sua
pratica, o pictorialismo merece ser reconsiderado sob a luz do seu
momento histérico especifico. Alavanca de superacdo da estética
documental do século XIX, instaurou a fotografia como realidade
construida e abriu caminho para as experimentacbes modernistas.
(COSTA, 1998: 261).

A autora ndo se refere aqui a fotografia documental de cunho social, que se
desenvolvera no esteio do fotojornalismo social a partir das primeiras décadas do século
XX. Ela entende por “estética documental do século XIX” aquela producéo fotografica
que pretendia realizar cOpias fiéis da realidade, a qual preferimos, a fim de evitar tal
confusdo, o termo “foto registro”.

A estetica documental do século XIX pressupunha uma realidade
homogénea, considerando o contracampo da fotografia como uma
continuidade l6gica da cena registrada. A atuacdo pictorialista rompeu
com a documentacao (...).

O resultado é o desvelamento da fotografia como recorte arbitrario do
mundo. (COSTA, op.cit., p.291).

Se, de um lado, o0 movimento pictorialista se mostra elitista e conservador nas
suas formas, de outro lado, inicia a ruptura com a ideia ingénua da fotografia como
janela da realidade, ainda que, em um primeiro momento, essa ruptura se desse pela
mera substitui¢cdo do referente. Em busca de um reconhecimento no campo das artes, o
Pictorialismo se refere diretamente a pintura classica e menospreza qualquer tentativa
fotografica de se referenciar ao real.
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Seu conservadorismo estético contrasta com o reconhecimento da subjetividade
do fotografo, muito embora ainda ndo se tenha dado o entendimento da fotografia como
representacdo da realidade. Ainda assim, ao romper com a ideia de cépia do real, o
Pictorialismo lanca as bases da fotografia modernista, no interior da qual se produzira
novas formas de representacédo, entre elas, o fotojornalismo de cunho social. Elitista e
conservador por um aspecto; fundador das bases da vanguarda modernista na fotografia,
por outro.

Do mesmo modo, as manipulagbes pictoriais concorreram apara 0
desenvolvimento técnico da fotografia entre nés. O experimentalismo
caracteristico de sua pratica e a aceitacdo do carater subjetivo da
fotografia, abriram o caminho que mais tarde levou a instauracdo de
uma experiéncia moderna (...). (COSTA, op.cit., p. 273).

O movimento pictorialista, portanto, pode ser genericamente entendido como
uma antessala das experiéncias modernistas: ele colocou em cheque o ideal de
reproducdo fiel da realidade que se fundamentava na perspectiva renascentista e
culminou com a estética realistica da foto registro, sem, no entanto, se posicionar como
representacdo do real, uma vez que o proprio conceito de representacdo era ainda
reelaborado na segunda metade de século XIX.'® Ao contrario, a critica platonica as
artes como copia da copia, talvez coubesse a estética pictorialista no sentido em que ela
pretendia representar a pintura classica ainda vinculada a tradicdo realistica da
perspectiva renascentista.

A arte situa-se para Platdo no mais baixo nivel da hierarquia das
atividades e dos modos de producdo. A obra é comparada a um artefato
grosseiro e a um empreendimento involuntariamente enganador e
prejudicial, o artista sendo, para ele, mais um ingénuo e um inocente
que um homem mal-intencionado. (HAAR, 2007: 11).

Parece-nos possivel assim pensar a producdo pictorialista nos termos da
ingenuidade que Platdo atribuia a toda arte. Se para o filésofo os objetos do mundo
concreto compunham copias imperfeitas do mundo ideal, ao referenciar-se a tais objetos
a arte assumia a categoria de copia da copia. Abstraindo-se a generalizacdo de Platéo,
que atribuia essa categoria a qualquer forma de expressao artistica, a exce¢ao da musica,
podemos analogamente pensar a fotografia pictorialista como representacdo da
representacdo a partir do momento em que sua producgéo imitava, indisfarcadamente, as

16 A ideia que temos de representacdo se desenvolveu desde o final do século XIX e mais intensamente
em meados do século XX, a partir de trés vertentes tedricas. A Russa, que culminou na Semiética da
cultura de luri Lotman, a Semiologia europeia se Fernand de Saussure e a Filosofia Semiética de Charles
Peirce, nos Estados Unidos. Essas trés teorias signicas originaram-se simultanea, porém isoladamente,
como veremos no capitulo seguinte.
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artes plasticas, notadamente, a pintura renascentista e sua tentativa perspéctica de
representar o mais fielmente a realidade, embora esses pictorialistas pretendessem se
assemelhar a pintura, € ndo a propria realidade. O estatuto de arte que lhes era
autoconferido se legitimava pela apropriacdo desse mesmo estatuto ja universalmente
aceito nas artes plasticas.

E na célebre nogdo de mimésis (“imitacdo™) que se situa a depreciacio
ontolégica da arte operada por Platdo no Livro X de A Republica. A arte
é imitacdo; a imitacdo ndo é a reproducdo da uma “realidade” (Forma,
Ideia), e sim de uma aparéncia (...) ou de uma imagem. (HAAR, op.cit.,
p.15).

De fato, o reconhecimento atual do Pictorialismo recai muito mais a sua
importancia histérica do que as suas atribuicdes artisticas.

Precisamos, assim, ver se essas pessoas, tendo deparado com imitadores
desta natureza, ndo foram enganadas pela contemplacdo de suas obras,
ndo notando que estdo afastadas no terceiro grau do real.

(...) se fosse mesmo versado no conhecimento das coisas que imita,
suponho que se dedicaria muito mais a criar do que a imitar, que
procuraria deixar atras de si um grande nimero de obras belas, assim
como monumento, e que estaria muito mais interessado em ser honrado
pelos outros do que em honrar. (PLATAO, 1997: 327).

A honra do homem pictorialista, se podemos assim chamar, esta tanto no papel
de superacdo da ideia da representacdo exata propagada pela foto registro, como na
abertura para o sentimento de subjetividade e autoria. Seus ideais de ruptura com o0s
padrdes estéticos vigentes colocaram o movimento diante de uma contradi¢do interna:
seu impulso as novas propostas apontava agora justamente para a superacdo da tradi¢ao
perspéctica do Renascimento, que constituia suas préprias bases estéticas. Ao assumir o
ideal da secessdo com a necessidade da perspectiva, o Pictorialismo impulsionou a
producéo fotografica no sentido do movimento modernista e, para isso, teve de superar
a si proprio.
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1.7 Modernismo

Desde seus momentos experimentais, passando pela foto registro, pela
massificacdo comercial e pelas experiéncias artisticas, notadamente o Pictorialismo, a
fotografia do século XIX ndo se desvencilhou da intrincada relagdo entre arte e
utilidade, ou entre os aspectos metaforicos e realisticos de suas imagens. Nas tentativas
de resolver a aparente dualidade, os caminhos modernistas seguem dando as costas
tanto as pretensdes realisticas quanto as idealizagdes artisticas. “Todas essas descobertas
puseram fim ao mesmo tempo a idealizacdo de heranca pictorialista e ao registro
tradicional de caracteristicas documentais que remontava ao século XIX”. (COSTA,
op.cit., p. 288).

Como processo histdrico, a fotografia modernista se da a partir dos esforgcos do
movimento pictorialista, que j& havia rompido com a ideia da realidade transposta para a
imagem, em superar, agora, 0s proprios valores que o constituiam, transformando o
meio fotogréafico a ponto de caracteriza-lo conforme o0s novos canones que ja vinham se
desenvolvendo nas artes plasticas, na masica e na arquitetura desde as ultimas décadas
do século XIX.

A fotografia moderna comeca entre nds com a critica do pictorialismo
(tendéncia de carater académico que visava reproduzir na fotografia
modelos da pintura cléassica) e busca em seguida uma atualizagdo da
fotografia com relagdo ao estdgio ja alcancado pelas outras artes.
(MACHADO, 2004: 7).

Embora tracos do Pictorialismo tenham subsistido até as vésperas da Primeira
Grande Guerra, as transformacdes que ocorreram na virada do século XIX para 0 XX
colocaram a producdo fotogréafica em concordancia com as novas condi¢des sociais que
se estruturavam no periodo. De uma maneira geral, a fotografia modernista se
caracterizou por uma tentativa radical de se fundar sobre pardmetros que subvertiam a
tradicdo da perspectiva renascentista e apontavam para possibilidades menos realisticas,
proprias da nova estética moderna, a exemplo do que ja havia ocorrido com as artes
plésticas.

Desde a Renascenca, a imagem em perspectiva, ora contestada pelos
modernistas, se impds como forma de representagdo mais adequada e ndo s6 negou
como substituiu outros tipos de representacdo. Ao se impor, por convencao, como
aspecto que confere status de veracidade as imagens, a perspectiva foi conveniente e
naturalmente adotada pelo meio fotografico. Embora a ilusdo seja inerente, mas nédo
exclusiva, a imagem produzida a partir de cameras fotograficas, havia entre os primeiros
fotografos modernistas uma notéavel tentativa de recusar os modelos baseados na
perspectiva e um evidente desejo de fundar uma nova arte sobre parametros estéticos
que tendessem a geometrizacdo e a abstracdo das formas. No limite desses esforgos,
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vanguardistas da primeira metade do século XX, como o hingaro Laszl6 Moholy-Nagy,
0 norte-americano Man Ray, ambos radicados em Paris, e 0 russo Aleksander
Rodchenko alcancaram de fato tal éxito, muito embora, para isso, se vissem forgados a
abrir m&o do uso da camera para produzir imagens menos figurativas por meio de
técnicas como colagens, fotomontagens e fotogramas.*’

Curiosamente, os fotogramas que também foram amplamente produzidos, em
meados do século XX, por artistas fotégrafos como Geraldo de Barros, German Lorca e
outros representantes da tardia fotografia moderna no Brasil, assemelham-se as
primeiras experiéncias pre-fotograficas que remontam ao século XVII e foram
realizadas pelo fisico francés Jacques Charles e pelos britdnicos Humphry Davy e Tom
Wedgwood, a partir da disposicao de objetos sobre superficies fotossensiveis expostas a
luz.

Por mais que o fotografo recorra a meios técnicos ou conceituais que permitam a
constituicdo de imagens fortemente iconicas, pictoricas e metaféricas, ainda que se
possa fazer dissipar qualquer possibilidade de reconhecimento do objeto fotografado e
mesmo que toda referéncia perspéctica se perca visualmente entre manchas e borrdes,
resta a imagem fotografica um irrefutavel traco indicial que Ihe confere aquela inerente
possibilidade realistica. Tal condicdo é dada a partir do contato direto com as
emanacdes do real, registradas pela incidéncia fisica da luz na superficie fotossensivel.

Portanto, de um lado, o Modernismo na fotografia se da& como um conjunto de
tentativas de superar as tradicdes estéticas anteriores, especialmente o ideal perspéctico
do homem renascentista. Ocorre, de outro lado, que, muito embora ndo tentemos
negligenciar as experiéncias de Man Ray e Moholy-Nagy, a motivacdo primeira que
resultou na fotografia partiu do problema da fixacdo da imagem produzida pela camera
escura. Como ideal renascentista, a camera escura foi projetada justamente para
produzir de maneira precisa e automatizada essa mesma perspectiva que ora se
intenciona superar.

O mérito do fotdgrafo modernista estara na mediacao dessa dualidade, segundo a
qual a caracteristica a ser superada é também parte inerente ao processo. O caminho
encontrado segue na linha das préprias condi¢cBes sociais que possibilitaram a
emergéncia do Modernismo, notadamente as novas condic¢Oes urbanas e industriais que
se solidificaram nas sociedades europeia e norte-americana no decorrer do século XIX e
inicio do XX. Ao tornar essas condi¢Oes sociais temas de suas producdes, a fotografia
se coloca como parte da pluralidade de manifestagdes que se desenvolvem em resposta
a elas e avanca no sentido de sua maioridade.

7 Fotogramas sdo imagens produzidas a partir da disposicdo de objetos diretamente sobre uma superficie
fotossensivel, em geral papel. Quando exposto a luz, o papel registra a silhueta desses objetos, marcando
0 seu contorno nas partes do suporte que estiveram protegidas por eles e por isso ndo foram
sensibilizadas. Se a fotografia por meio de cameras registra a luz emanada pelo objeto presente diante do
aparelho, o fotograma, ao contrério, registra a auséncia da luz, ou a sombra projetada por esses objetos.
Embora o fotograma prescinda do uso da camera, ndo pode abrir mdo da realidade do objeto que esta
disposto entre o suporte fotossensivel e a fonte de luz.
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Trata-se de uma fotografia de feicGes radicalmente contemporaneas,
urbana e cosmopolita, direta ou indiretamente vinculada ao
construtivismo e ao concretismo no seu gosto pela abstracdo
geometrizante, pelo incessante experimentalismo, pela invencéo
estética, pela concepcdo bidimensional da representacdo, e pelo
despudor em interferir na imagem (através do retoque, colagem,
solarizagdo, etc). (MACHADO, op.cit., p.7).

Colocando em paralelo a tradicdo renascentista com as demandas da nova
estética, o fotografo modernista se vé em posicdo de atualizar sua experiéncia e
reconceituar a fotografia de forma que ela pudesse assumir suas caracteristicas de
representacdo realistica e metafdrica ndo contraditoriamente, mas em termos de
coexisténcia possivel. De outro modo, o entendimento da coexisténcia dessas duas
possibilidades em toda fotografia, € uma consequéncia das experiéncias modernistas
que redefinem os papéis da fotografia e sua relacéo l6gica com essas possibilidades.

A conclusdo inevitavel é a de que a fotografia moderna contribui para
um alargamento das possibilidades significantes do aparato fotografico
(e ndo apenas da camera) e para a relativizacdo do projeto mimético a
que a fotografia sempre esteve estatutariamente associada.
(MACHADO, 2004: 8).

Ao propor um tipo de producdo fotogréfica na qual a geometrizacdo e a
abstracdo das formas pudessem subverter a ordem vigente, ou que tivesse as questdes
humanistas da sociedade urbana e industrial como tematicas centrais, 0 Modernismo
possibilita o entrelacamento dos aspectos pictdricos e figurativos que se movimentam
internamente, alternando-se em predominancia, conforme o género e a leitura de uma
dada fotografia. A solucdo modernista se deu, assim, no sentido de se assumir a
perspectiva como possibilidade inerente a imagem fotografica, em paralelo aos aspectos
metaféricos e subjetivos proprios da nova vanguarda e que constituem uma
possibilidade igualmente inerente a fotografia. Esse duplo aspecto, aliés, é o que confere
identidade ao género fotografico. O fotdégrafo modernista, ao mediar suas dualidades,
elaborou um novo conceito e elevou a fotografia a condicdo de maturidade, definindo a
ela papéis proprios no campo da comunicacao visual.

Um desses papéis se vale das possibilidades realisticas da imagem fotografica
para produzir criticas a propria realidade. Esse tipo de fotografia fundamenta as bases
do fotojornalismo de cunho social que emerge na ultima década do século XIX e se
desenvolve ao longo da primeira metade do século XX, notadamente na Alemanha
durante a Republica de Weimar, concretizando-se no contexto da polaridade ideoldgica
consequente da ascensdo dos estados totalitarios europeus. Para além de reportagens
informativas, o fotojornalismo de cunho social intenta uma denuncia, constituindo-se
como forma de acdo politica.
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A imagem produzida pelos meios do fotojornalismo de cunho social pode
adquirir maior eficiéncia nos seus propositos de promover uma denuncia social,
conforme a organizacgdo interna de suas possibilidades realisticas e metaforicas ou de
suas condicdes iconicas e indiciais. Essas variagOes, dadas tanto ao acaso como por
deliberada intensdo do fotdgrafo, podem produzir efeitos especificos e propor ao
interpretante do signo fotografico em questdo novas condutas diante do fato
denunciado.

A esse tipo de fotografia que, partindo de uma dendncia social, produz um
efetivo efeito social, chamamos fotografia eficiente. Tais fotografias serdo objetos de
nossa analise no capitulo 3.
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2 Semiética

Neste capitulo, pretendemos tracar um rapido panorama das teorias semiéticas e
diferencia-las para justificar nossa opcao teorica pelo Pragmaticismo do filésofo norte-
americano Charles Sanders Peirce, particularmente, pela sua Semidtica.

Procuraremos conceituar as trés principais classes de signos conforme se
relacionam com eles mesmos (qualisignos, sinsignos ou legisignos), com seus objetos
(icones, indices e simbolos) e com os interpretantes que produzem (remas, dicentes e
argumentos). Discorreremos, na sequéncia, sobre as classes de objetos (imediato e
dindmico) e de interpretantes (emocional, energético e l6gico). Finalmente, tentaremos
demonstrar como os conceitos elementares da Semioética fundamentardo teoricamente as
hipdteses que apresentaremos no capitulo seguinte.

Ao contrario de outras fontes de estudos dos signos, notadamente aquelas de
extracdo linguistica desenvolvidas na Russia e na Europa Ocidental, a Semiotica de
Peirce esta inserida em um complexo sistema filosofico elaborado a partir da formacéo
profundamente erudita e multitematica do autor.

Charles Peirce nasceu em Cambridge, em 1839 e morreu em 1914 na cidade de
Milford, Estados Unidos. Seu pai, Benjamim Peirce, era um matematico de prestigio e
professor na Universidade de Harvard, o que proporcionou ao filho o intenso contato
com o meio intelectual e com cientistas de varias areas em um ambiente familiar
propicio aos estudos do qual o jovem sempre se valeu. Graduou-se em Quimica e tinha
substancial conhecimento das mais diferentes ciéncias como Matematica, Fisica,
Geologia, Histéria, Linguistica e outras tantas, além de notério poliglota.*®

Peirce era um cientista, mas era também um fil6sofo: desde muito cedo estudou
com profundidade todos os campos da Filosofia, de Kant aos gregos, e concebeu a
Filosofia no ambito da l6gica cientifica, ou seja, a partir do pensamento cientifico ele
desenvolveu sua filosofia, e no interior dela, a teoria semiética, por ele também definida
como logica.

Pode-se dizer [sobre a teoria semidtica de Charles Peirce que] (...) uma
teoria do sentido s pode existir no meio de um corpo filoséfico maior —
ndo sendo mesmo inadequado afirmar que a semiética de Peirce é uma
filosofia (COELHO NETTO, 2010: 52).

Toda a vasta obra do autor é composta por artigos cientificos que ele publicou
em vida e mais uma enormidade de manuscritos inéditos somando algo em torno de
noventa mil péginas que ficaram sob os cuidados da Universidade de Harvard. Na
década de 1930 esse material foi editado tematicamente por Charles Hartshorne e Paul

'8 para maiores detalhes sobre a relacéo entre a biografia e o sistema filosofico de Peirce, ver Brent
(1998).
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Weiss sob o titulo Collected Papers, publicacdo de oito volumes e quase trés mil
paginas que constituem a principal fonte de sua obra.

Peirce constituiu assim uma obra colossal na qual seu sistema filosofico é
construido de maneira tdo engendrada que o desenvolvimento isolado de qualquer tema
incorre em algum inevitavel reducionismo. Cientes disso, mas obrigados a definir um
corte tedrico que atendesse aos propositos dessa pesquisa, tentaremos manter o foco no
desenvolvimento de nossas hipdteses nos referindo, quando necessario, apenas
pontualmente aos temas igualmente fundamentais para a constituicdo da arquitetura
tedrica do filésofo, mas que ndo se mostrem centrais para a analise que pretendemos
desenvolver. *°

19 Sobre a arquitetura filosofica de Peirce, ver IBRI (2015).
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2.1 Semiotica, Semiologia e Semiotica da Cultura

O advento das mais complexas formas de linguagens que se impuseram a
sociedade ocidental a partir das transformacgdes técnico-cientificas p6s Revolucao
Industrial, tais como artes plasticas mais diversificadas, impressdo grafica, fotografia,
jornalismo impresso e, mais adiante, cinema, radio, televisdo, telefone e internet,
impulsionou o desenvolvimento de um instrumental capaz de propor novas hipdteses
tedricas para as mediacGes que essas linguagens trouxeram. Neste contexto, o século
XX assistiu ao desenvolvimento de duas ciéncias da linguagem: a Linguistica, area do
conhecimento que se ocupa da linguagem exclusivamente verbal, tanto oral como
escrita; e a Semidtica, uma das mais jovens de todas as ciéncias sociais, que
compreende toda e qualquer linguagem em seu campo de analise, irrestritamente.

Dada essa juventude, a Semidtica pode ser entendida como uma ciéncia em
formacdo, muito embora, de acordo com 0s seus proprios preceitos, a ideia de continua
e necessaria reformulacdo seja inerente a toda ciéncia ou a qualquer processo de
construcdo do conhecimento. Porém, particularmente no caso de um novo campo do
saber, como é o caso da Semidtica, seus canones ndo se encontram ainda em terreno
sedimentado, o0 que torna esse processo de reformulagdo constante ainda mais intenso e
acelerado, se comparado a ciéncias ja mais experimentadas, com suficiente longevidade
para que ja venha ha mais tempo testando hipoteses, se autocorrigindo e desenvolvendo
um arcabouco tedrico capaz de representar 0s objetos a que se propde com maior grau
de realismo. Apesar de ser essa predisposicdo a evolugdo, uma condicdo necessaria a
toda area do saber, podemos pensar especificamente a Semio6tica como uma ciéncia viva
e autorrepresentada no sentido em que 0 processo gue a caracteriza, é também tema da
reflexdo que propde.

Durante o transcurso da evolucdo humana (que se confunde com o
desenvolvimento de seus sistemas comunicacionais), estabeleceu-se a concepg¢do da
lingua, tanto oral como escrita, como forma predominante de comunicacdo. A prépria
ciéncia dos acontecimentos passados, a titulo de exemplo, é classificada como pré-
histéria e historia, relativas respectivamente aos periodos anteriores e posteriores ao
aparecimento da escrita.

Ao longo desse processo evolucionario, 0 homem se constituiu como animal
simbolico, condi¢do que o caracteriza mais especificamente. Tal condi¢do o revela na
sua dependéncia das relacbes sociais e da estruturacdo de formas de linguagens
mediadoras dessas relagcdes. O homem parece ter desenvolvido um conjunto de crengas
segundo o qual a lingua se estabeleceu como linguagem dominante e Unica forma de
representar o saber analitico. Ao atribuir uma aparente dominancia a lingua, se
negligenciou todos os outros sistemas de producdo de sentidos tais como desenhos,
pinturas, rituais, sonoridades, objetos utilitarios, arquitetura, representacdes teatrais,
producBes artisticas, manifestacdes de toda ordem e quaisquer diferentes formas de
linguagem ndo verbal.

39



A totalidade desse arcabouco de realizagbes culturais, todas as formas de
comunicacdo verbal ou ndo verbal, constitui parte dos objetos dos quais se ocupa a
Semidtica.

Em sintese: existe uma linguagem verbal, linguagem de sons que
veiculam conceitos e que se articulam no aparelho fonador, sons estes
que, no ocidente, receberam uma traducdo visual alfabética (linguagem
escrita), mas existe simultaneamente uma enorme variedade de outras
linguagens que também se constituem em sistemas sociais e historicos
de representacdo do mundo. (SANTAELLA, 2012: 16).

Entendemos aqui por linguagem qualquer préatica social a partir da realidade de
sua producdo de significacdo. De outro modo, todo fenémeno cultural significa alguma
coisa, constituindo-se, portanto, como fenémeno de comunicacdo. Ampliando-se a idéia
também para os fendmenos da natureza, se concluird necessariamente que todo
fendmeno, cultural ou natural, se estrutura como linguagem. A Semidtica pode assim
ser entendida como a ciéncia de todas as linguagens e se ocupa de todos os fenémenos
no sentido em que se constituem como fenbmenos de producéo de significados.

A etimologia da palavra semidtica remete ao radical grego semeion, que
significa sinal, marca ou signo, e a ideia de uma doutrina dos signos, parece ter surgido
na Grécia em paralelo a propria Filosofia ocidental. Apesar do termo também ser
encontrado em pensadores como Johann Lambert e o iluminista John Locke, na forma
como é concebido hoje, o pensamento semiotico tem uma tripla origem que se deu
isolada e simultaneamente na Russia, na Europa Ocidental e nos Estados Unidos.
Parece-nos coerente a hipoOtese levantada por Santaella (2012) segundo a qual o
surgimento maltiplo, simultaneo e isolado da Semidtica teria se dado em razdo de
condigdes historicas especificas.

A titulo de curiosidade vale lembrar que, assim como a Semidtica, a fotografia
também surgiu a partir de experiéncias simultaneas, porém isoladas, o que permite
pensé-las como reacdo a uma demanda da sociedade para atender um determinado
fendmeno cultural. No caso da fotografia, esse fenémeno seria a necessidade por
imagens exatas e reprodutiveis. No caso da Semioética, a necessidade de, entre outras
linguagens, media-las.

Esse surgimento em lugares diferentes, mas temporalmente quase
sincronizados, s6 vem confirmar uma hipétese de que os fatos concretos
— isto €, a proliferacdo histdrica crescente das linguagens e codigos, dos
meios de reproducdo e difusdo de informagBes e mensagens,
proliferacdo esta que se iniciou a partir da Revolugdo Industrial —
vieram gradativamente inseminando e fazendo emergir uma
“consciéncia semidtica”. (SANTAELLA, 2012: 23).
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Ainda, segundo a autora:

Néo foi, sendo, essa consciéncia de linguagem em sentido amplo que
gerou a necessidade do aparecimento de uma ciéncia, capaz de criar
dispositivos de indagacdo e instrumentos metodologicos aptos a
desvendar o universo multiforme e diversificado dos fendbmenos de
linguagem. (SANTAELLA, 2012: 23).

Embora ndo seja de nossa pretensao adentrar os meandros tedricos da semiologia
europeia ou da Semidtica da cultura russa, julgamos necessario, ainda que
elementarmente, apresenta-las e diferencia-las da Semiotica peirciana, uma vez que
todas elas surgiram e se desenvolveram em um mesmo contexto e ocupam-se, cada uma
ao seu modo, de fendmenos culturais comuns.

Na Russia, o desenvolvimento de um estudo dos signos se da a partir da filologia
de Viesse-lovski e Potiebnia ainda no século XIX, com estudos sobre poética e sobre 0s
signos linguisticos. Esses estudos se intensificaram no contexto cientificista e artistico
do periodo revolucionario e apontaram para o estruturalismo linguistico soviético e para
a escola de critica literaria conhecida como critica formalista ou formalismo russo, que
perdurou até a década de 1930, quando passou a ser negligenciado pelas politicas
ideologicas do periodo stalinista. Alias, conforme Santaella (2012), durante a
radicalizacdo stalinista, todos esses estudos linguisticos, literarios, poéticos e artisticos,
particularmente ligados a cultura, foram sufocados e s6 em meados do século XX, por
volta de duas décadas mais tarde, puderam ser retomados, constituindo as bases da
Semidtica russa ou Semidtica da cultura.

Como se pode ver, ndo se trata ai de uma construcdo da ciéncia
semiotica como tal, mas de uma série de ricas contribui¢cdes voltadas
para a problemética dos signos na sua relacdo com a vida social, mais
acentuadamente 0s signos linguisticos e poéticos, revelando (...) uma
acentuada tendéncia para uma visao globalizadora da cultura, ou seja, a
investigacdo da linguagem na sua relagdo com a cultura e a sociedade.
(SANTAELLA, 2012: 116).

No final da década de 1950, o historiador da cultura e proeminente semioticista
luri Lotman, recupera essa heranca tedrica soviética com a intensdo de desenvolver uma
ciéncia dos signos mais geral, capaz de transcender os signos linguisticos e abranger a
totalidade dos fendbmenos culturais. No entanto, ainda segundo Santaella, seu intento
padeceu de um corpo tedrico mais solido e especifico de uma ciéncia semiotica, razao
pela qual ele tivesse de recorrer as ciéncias vizinhas para constitui-lo.
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Cumpre notar que o modelo tedrico privilegiado e nuclear é aquele das
linguas naturais, quer dizer, o da linguagem verbal. Tomando-se como
base os conceitos tedricos criados pela linguistica estrutural para a
descricdo da lingua como sistema, acoplando-se esses conceitos aos
pontos de contato que eles apresentam com os da teoria da informacéo,
esses dispositivos sdo, entdo, transferidos para o campo de qualquer
outra manifestacdo de linguagem que ndo a linguagem verbal.
(SANTAELLA, 2012: 117).

A despeito dos intentos da Semiotica da cultura em abranger as mais variadas
linguagens e fendmenos de comunicacdo, sua base tedrica ndo se emancipou. Tendo a
Linguistica como ciéncia mae, a escola russa se manteve ligada aos fundamentos da
ciéncia que lhe deu origem.

A vertente europeia das ciéncias dos signos surge a partir do Curso de
Linguistica Geral ministrado por Fernand de Saussure entre 1906 e 1911 na
Universidade de Genebra. Compilado a partir das anota¢des dos seus alunos, o curso foi
transformado em livro postumamente publicado, no ano de 1916, e amplamente
divulgado e discutido em toda a Europa por linguistas como o dinamarqués Louis
Hjelmslev, que aplicou seus principios metodologicos a ciéncias como a antropologia e
a teoria literaria.

Sem imaginar a abrangéncia de seu pensamento e o quanto ele influenciaria nas
mais diversas areas das ciéncias sociais, Saussure fundamentou teoricamente a
Linguistica, estabelecendo principios cientificos e metodoldgicos que a concebem como
sistema estruturado em leis ou regras.

A grande revolucdo saussuriana instaura-se no centro da no¢do mesma
de estrutura. Isso quer dizer: a interacdo dos elementos gque constituem a
estrutura da lingua € de tal ordem que a alteracdo de qualquer elemento,
por minimo que seja, leva a alteracdo de todos os demais elementos do
sistema como um todo. (SANTAELLA, 2012: 119).

A particularidade da saussuriana esta na superacgdo das intencdes descritivas de
linguas especificas em favor da elaboracdo de principios gerais e comuns a qualquer
lingua, segundo os quais o valor de cada elemento esta na relacdo que estabelece com os
outros elementos do fenémeno social no qual a lingua esta inserida. Dai a ideia de
estrutura. Assim a linguagem verbal somente poderd produzir sentido em um
determinado contexto, quando estiver inserida em um conjunto de regras comuns ou
conveng0es sociais.

Somente na medida em que nos submetemos a essas regras, podemos
nos integrar em uma comunidade linguistica social. Nascer, portanto,
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ndo é sendo chegar e encontrar a lingua pronta. E aprender a lingua
materna ndo é sendo ser obrigado, desde a mais tenra idade, a se
inscrever nas estruturas da lingua. Pode-se concluir: a lingua ndo esta
em nds, nos é que estamos na lingua. (SANTAELLA, 2012: 120).

Desse modo, a Linguistica é fundamentada por Saussure como uma ciéncia da
linguagem verbal, tanto oral como escrita, que tem como objetivo a lingua enguanto
fendmeno social estritamente colocada em um sistema de regras socialmente definidas.

Apesar de estabelecer os parametros cientificos da linguagem exclusivamente
verbal, o pensador ainda vislumbrou a necessidade de uma ciéncia que transcendesse a
Linguistica e se ocupasse de todas as linguagens, a qual chamou semiologia e definiu
como o estudo de todos os sistemas de signos.

Para Saussure, a semiologia teria por objeto o estudo de todos os
sistemas de signos na vida social. Nessa medida, a Linguistica, ou seja,
a ciéncia que ele tinha por propoésito desenvolver, seria uma parte da
semiologia que, por sua vez, seria uma parte da Psicologia Social.
(SANTAELLA, 2012: 121-122).

Somente por volta de 1950 a semiologia saussuriana se desenvolveu como
reacao tedrica aos meios de comunicacdo de massa que se proliferaram no periodo.
Como no caso da Semidtica russa, no entanto, a semiologia tomou de empréstimo 0s
principios da Linguistica e de algumas ciéncias correlatas, tais como a teoria literaria e a
antropologia, sem que encontrasse meios de desenvolver um conjunto de fundamentos
tedricos proprios.

Ao se colocarem como herdeiras da Linguistica, tanto a semiologia como a
Semidtica da cultura assumem a heranga genética que esta na base tedrica da
Linguistica e se distinguem, nesse ponto, da Semiotica de Charles Peirce, ainda que
todas elas tivessem objetivos comuns e fizessem parte de um mesmo contexto histérico.

Entretanto, a convergéncia das trés fontes da Semidtica para a criagdo
de uma ciéncia Unica ndo pode nos levar a esquecer ou ocultar
distingBes nas bases dessas fontes. Muitas aproximacg6es, por exemplo,
entre a teoria de Peirce e a de Saussure tém aparecido sem levar em
conta as raizes de suas diferengas. (SANTAELLA, 2012: 125).

A aceitacdo das teorias signicas a partir do estudo das relacfes da linguagem
com outras ciéncias, como fazem os tedricos da semiologia e da Semidtica da cultura,
abre uma enorme lacuna entre linguagem e pensamento. Para esses pensadores
notadamente nominalistas, 0 mundo s é possivel enquanto representacdo. Na auséncia
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de uma ontologia que lhes confira a realidade do mundo independente de suas formas de
representacdo, aceitam a realidade apenas circunscrita aos limites e possibilidades da
linguagem. Para eles, mundo é mundo representado.

Peirce, ao contrario, parte de um realismo ontolégico que concebe o real
conforme aquilo que ele é, independente de como seja representado.

Enquanto (...) a semiologia apresentava-se como sistema fechado em si
mesmo, “puro”, isento daquilo que Hjelmslev designava como
“contaminagdes transcendentais”, a semidtica alimenta-se de uma
filosofia transcendentalista que vai procurar nos efeitos praticos,
presentes ou futuros, o significado de uma proposi¢do, ao inves de ir
procurd-lo num jogo de relacBes internas do discurso. (COELHO
NETTO, 2010: 55).

Desse ponto de vista, cabe as linguagens a funcdo de mediar a realidade. Toda e
qualquer acdo do homem e fendmenos da natureza constituem-se como signos e,
portanto, linguagens. Tais linguagens devem ser entendidas aqui a partir de um modo
infinitamente mais amplo daquele suposto pelas teorias signicas de extracdo
linguisticas. Para Peirce, a Semidtica ndo € mais do que uma ldgica da realidade.

Embora tivesse falecido em 1914 e ndo convivido, portanto, com as
filosofias da ciéncia e a epistemologia que se lhe sucederam, ele
acentuaria as marcantes diferencas que seu sistema teria para com elas,
notadamente, a nosso ver, devido a esse carater realista de sua filosofia.
Discordaria, com certeza, de sistemas filosoficos descarnados de
mundo, confinados ao interior da linguagem e ao método das ciéncias,
sem 0s riscos de uma ontologia onde estivesse concebida ndo téo-
somente a alteridade, mas também a realidade dos universais. (IBRI,
2004: 168-169).

A distingdo fundamental entre a Semidtica da cultura russa ou a semiologia
saussuriana e a Semiotica peirciana, transcende assim a questdo meramente
terminoldgica e se coloca no alicerce tedrico dessas ciéncias, diferenciando, por
principio, as teorias signicas de tradicdo linguistica daquela desenvolvida por Charles
Peirce nos Estados Unidos.
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2.2 Filosofia Semiética de Charles Sanders Peirce

Entre todas as teorias dos signos, a Semiética de Charles Peirce, cujos
pressupostos remontam ao século XIX, foi a que mais cedo se desenvolveu. Peirce,
porém, embora tenha publicado diversos artigos cientificos, ndo concluiu, em vida,
nenhum livro ou compilacdo acabada de sua Filosofia e, portanto, muito nos deixou a
interpretar. A exemplo de Saussure, que teve 0os pensamentos organizados e publicados
postumamente e das teorias semioticas russas cujo desenvolvimento foi interrompido
por contingencias politicas, a recuperac¢do da doutrina dos signos de Peirce se deu em
decorréncia da retomada dos estudos das outras duas, no contexto de uma consciéncia
semiotica que se formou a partir da proliferacdo da comunicacdo de massa em meados
do século XX.

Conforme se pode ver, ndo s&o lineares os caminhos de uma ciéncia. E
por meio de estranhas espécies de jogos cruzados que 0 pensamento
humano caminha e responde as necessidades com que a realidade o
instiga. (SANTAELLA, 2012: 125).

Apesar de ter atendido ao mesmo chamado da realidade que também instigou a
Semiologia europeia e a Semidtica da cultura da escola russa, a Semioética de Peirce ndo
S0 dispbe de um sistema tedrico proprio como é, toda ela, parte integrante de um
sistema filosofico complexo e solidamente fundamentado. A teoria geral dos signos de
Charles Sanders Peirce € a mais ampla e mais abstrata das teorias signicas, podendo,
inclusive, absorver os objetos de estudos de todas as outras.

Oriundo das ciéncias exatas, Peirce concebeu sua Filosofia no ambito das
ciéncias modernas do século XIX. Para ele, todos os fendmenos culturais estdo
inseridos no processo de mediacao que € proprio da linguagem.

Para Peirce, todas as realiza¢gbes humanas (...) configuram-se no interior
da mediacdo inaliendvel da linguagem, entendida esta no seu sentido
mais vasto. Com isso, aflora o que poderiamos denominar 0 mais cabal
deslocamento no polo e vetor das tradicionais teorias do conhecimento,
visto que a Semidtica peirciana €, antes de mais nada, uma teoria
signica do conhecimento. (SANTAELLA, 2012: 126-127).

De outro modo, qualquer fenémeno cultural ou natural constitui-se como
linguagem na medida em produz, invariavelmente, algum significado. Assim, todo e
qualquer fendbmeno é, para Peirce, um fenbmeno de comunicagdo. A Semidtica,
anteriormente definida como ciéncia de todas as linguagens, se ocupa, portanto, da
totalidade dos fendmenos, tanto naturais como culturais, o0 que torna bastante inteligivel
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seu conceito sinonimico a “Ldgica” e sua colocacdo no interior da classificacdo das
ciéncias do filésofo, conforme segue:

1 - Matemética
2 - Filosofia
2.1 - Fenomenologia
2.2 - Ciéncias normativas
2.2.1 - Estética
2.2.2 - Etica
2.2.3 - Logica ou Semidtica
2.3 - Metafisica
2.3.1 - Ontologia
2.3.2 - Fisico-Metafisica
2.3.3 - Religiosa

3- Idioscopia

Como cientista, era da natureza das suas atividades o pensamento logico, 0 que
pode, a0 menos em parte, explicar a diversidade das ciéncias as quais se dedicou uma
vez que, para além dos conceitos especificos de cada uma delas, fundamentalmente se
interessava pela Logica cientifica comum a todas.

Entendendo a filosofia como um procedimento cientifico, e em seu
interior a Semidtica, cabera a ela observar o fendmeno que deseja
estudar, propor sob a forma de uma figura imaginaria, por Peirce
denominada Diagrama, um conjunto de relagfes que espera melhor
representar aquele fenbmeno e desse modo antecipar como devera
procedor (...). (SILVEIRA, 2007: 23).

Peirce aplicou assim a Filosofia a ideia do pensamento cientifico, assumindo que
a Filosofia deva também se desenvolver como uma ciéncia, com métodos préoprios de
observacao, levantamento de hipdteses e experimentos, tal como praticado nas ciéncias
aplicadas. A partir desse raciocinio, o pensador coloca a Ldgica (ou Semidtica) no
nucleo do seu pensamento filosofico.

Em seu sentido geral, a logica é, como acredito ter mostrado, apenas um
outro nome para semidtica (onueiwtiky), a quase-necessaria, ou formal,
doutrina dos signos. Descrevendo a doutrina como “quase-necessaria”,
ou formal, quero dizer que observamos os caracteres de tais signos e a

46



partir dessa observagao, por um processo a que nao objetarei denominar
Abstracdo, somos levados a afirmacdes, eminentemente faliveis e por
isso, num certo sentido de modo algum necessérias, a respeito do que
devem ser os caracteres de todos o0s signos utilizados por uma
inteligéncia “cientifica”, isto €, por uma inteligéncia capaz de aprender
através da experiéncia. (CP 2.227).

Na concepcao de Peirce, a Filosofia enquanto ciéncia se ocupa de investigar
aquilo que ha de verdadeiro nas experiéncias do cotidiano. A partir da concepcdo de
toda experiéncia possivel como fendmeno, sua classificacdo ou categorizacdo € atributo
da Fenomenologia, a primeira das ciéncias subordinadas a Filosofia. Em outras
palavras, por meio da Fenomenologia, a Filosofia se propde a inventariar todas as
categorias ou modos de ser da experiéncia, de forma que se possa entender pelo termo, a
experiéncia cotidiana ou “o inteiro resultado cognitivo do viver (...) o curso da vida”
(CP 1.426 apud IBRI, 2015, p. 23). A experiéncia assim, pensada no contexto da vida
cotidiana, tem a possibilidade de propor ao homem novos conceitos e lhe indicar
mudanca de conduta diante da vida.

Antecipa-se, assim, que experiéncia, tal como conceituada, estatui-se
como fator corretivo do pensamento, e essa caracteristica, reconhecida
por Peirce, € um dos pilares de toda a sua Filosofia (...).

Anteriormente evidenciou-se também que a Fenomenologia nao
pretende ser uma ciéncia da realidade, mas apenas buscara escrutinizar
as classes que permeiam toda experiéncia comum, ficando restrita as
suas aparéncias. (IBRI, 2015: 23).

De acordo com o autor, tudo que pode ser experienciavel, qualquer coisa
passivel de aparecer a mente, independente do modo como o faca, € fenémeno.
Examinando o modo como os fenbmenos se apresentam a experiéncia, Peirce procurou
classifica-los ou, tomando o termo ja utilizado por Aristételes e Kant, categoriza-los da
forma mais universal, de forma que esses modos, ora categorizados, abarcassem a
totalidade dos fendmenos apresentaveis a experiéncia.

Nessa empresa, Peirce concluiu que s6 ha, entre todos os fenbmenos que se
possa conceber, trés categorias da experiéncia possiveis ou trés modos universais como
os fenbmenos se apresentam a mente. Cabe aqui notar que “mente” para Peirce, ndo diz
respeito a uma atribuicdo humana, mas ao modo de ser de tudo aquilo que atua como
mente, de tudo que tem forma ldgica se refere, portanto, tanto ao pensamento como a
natureza, conforme define o préprio autor: “A mente ¢ uma funcdo proposicional dos
universos mais amplos possiveis, tal que seus valores sejam os significados de todos os
signos cujos efeitos atuais estejam em efetiva conexdo” (CP 4.550).
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De outro modo, hd apenas trés faculdades mentais sobre as quais a
Fenomenologia pode discorrer. Sao elas: ver a manifestacdo do fendBmeno sem nenhuma
interpretacdo; atentar para o fendmeno ou identifica-lo; generalizar ou interpreta-lo
sinteticamente. Tais faculdades podem ser identificadas como modos de ser da
experiéncia e sdo reduzidas a trés categorias universais: Primeiridade, Segundidade e
Terceiridade.?

A primeira categoria da experiéncia, a Primeiridade, traz a ideia de novidade,
vida, liberdade, auséncia de dualidade, compulsio ou forca. E a categoria de um estado
de consciéncia sem fluxo temporal, absolutamente no presente, ausente de mediagoes
(experiéncia de consciéncia imediata). Ndo ha nela a presengca do passado como
alteridade e sem qualquer intencionalidade futura. Ela traz a forma ldgica de mera
possibilidade. Requer um olhar poético, um sentimento Gnico. No mundo externo, a
Primeiridade se da sob a variedade da natureza que contém as ideias de espontaneidade,
novidade, frescor e diversidade. Ela promove constante renovacdo fenoménica, o que
impede, por mais que o conhecimento se desenvolva, que o mundo seja plenamente
conhecido, apontando para o evolucionismo de Peirce. E a categoria da
possibilidade. %

A segunda categoria da experiéncia, a Segundidade, se refere ao fato duro,
concreto, & dualidade de forcas, ao outro, alteridade, negacéo. E o segundo em relagéo a
um primeiro, dualidade bruta, esta e ndo aquela. A consciéncia do eu se da, na segunda
categoria, pela consciéncia do ndo eu, do mundo exterior. E 0 ego em oposi¢io ao nio
ego. Nesse sentido, a experiéncia do passado exerce forga bruta, tal como um objeto
existente, uma vez que sobre 0 passado, ndo se tem nenhum poder modificador, pois ele
exerce um papel de alteridade para a consciéncia. A experiéncia de alteridade é, para
Peirce, 0 pivd do pensamento. A Segundidade é a categoria do existente.??

A terceira categoria da experiéncia, a Terceiridade, é necessariamente cognitiva.
E uma experiéncia mediadora que constréi representagdo. Por ser também uma
experiéncia de sintese, traz o sentido de aprendizagem, de cognicdo (mediacédo
generalizadora), o que requer um fluxo de tempo ao buscar referéncias no passado e
indicar intencionalidades futuras. De acordo com a ideia de simetria das categorias,
podemos observar a Terceiridade na natureza como fenémeno de regularidade norteador
das acbGes humanas para algum fim, conforme as regularidades futuras do mundo
exterior.?

Finalmente, admitindo os fendmenos invariavelmente enquanto produtores de
significados, torna-se palatavel pensa-los como linguagem ou pensar a Ldgica como
sinbnimo de Semiotica, uma vez que toda experiéncia fenoménica se dard por mediacao
signica e, portanto, sera teorizada em termos ldgicos ou semioticos. Como ciéncia de
todas as linguagens, fica igualmente claro o lugar da Semiodtica na classificacdo das

% Conforme IBRI , 2015, p. 24-25.
2L Conforme IBRI , 2015, p. 29-34.
22 Conforme IBRI , 2015, p. 25-29.
2 Conforme IBRI , 2015, p. 34-38.
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ciéncias de Peirce. Na condicdo de primeira das ciéncias positivas da Filosofia, a
Fenomenologia submete a Semidtica que, por sua vez, construira todos 0s seus preceitos
e classificacbes internas segundo o0s parametros categoriais da Primeiridade,
Segundidade e Terceiridade.

49



2.2.1 Signo

De uma maneira geral, um signo pode ser descrito tanto como um processo
triadico que produz significacdo, quanto como um termo interno a esse processo. Nesse
sentido, o signo estard em relacdo de correlagcdo com outros dois elementos, 0 objeto e 0
interpretante, de forma que cada um deles exerca uma funcao especifica no processo.
“Como os trés elementos séo descritos como correlatos, embora mantenham uma estrita
ordenacdo entre eles, sera possivel descrever o Signo a partir da descricdo de qualquer
um deles” (SILVEIRA, 2007: 30).

Com isso, queremos dizer que todos os correlatos da triade sdo de natureza
signica, cabendo defini-los enquanto signo, objeto ou interpretante, ndo por sua
ontologia, mas pela fungdo que desempenham no processo de significagdo. Durante tal
processo, “todo poder de representacdo concentra-se no primeiro correlato a ponto dele
(sic) ser frequentemente identificado com o proprio signo” (SILVEIRA, op.cit., p. 30),
razao pela qual optaremos pelo termo signo quando nos referirmos tanto ao processo de
significacdo quanto ao primeiro correlato da triade.

O Representamen, como primeiro correlato, exercendo na triade o papel
de potencialidade, define toda a forca de um pensamento que se faz
através de signos pode apresentar, nada no signo serd mais poténcia do
que aquele que apresenta o primeiro correlato. Como potencialidade,
também, é o elemento mais simples da triade, ndo sendo composto e,
consequentemente, sempre se apresentando na triade tal como ele é.
(SILVEIRA, op.cit., p. 46).

Considerados esses pontos terminoldgicos, a reflexdo sobre o signo segue em
direcdo ao seu conceito. Peirce recorreu a uma ampla gama de formulacdes para defini-
lo, entre elas, em um assumido esforco didatico para se fazer entender, uma
propositadamente simplificada, porém inicialmente necessaria.

Um signo, ou representamen, € aquilo que, sob certo aspecto ou modo,
representa algo para alguém. Dirige-se a alguém, isto é, cria, na mente
dessa pessoa, um signo equivalente, ou talvez um signo mais
desenvolvido. Ao signo assim criado denomino interpretante do
primeiro signo. O signo representa alguma coisa, seu objeto. Representa
esse objeto ndo em todos os seus aspectos, mas com referéncia a um
tipo de idéia que eu, por vezes, denominei fundamento do
representamen. (CP 2.228).

Cabe ainda atentar para o sentido do termo “alguém” que, a despeito da
simplificagdo proposta por Peirce, ndo deve ser tomado por um interpretante
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necessariamente humano, assim como objeto também ndo deve ser entendido como
sinbnimo de coisa ou um existente material. O interpretante ndo é alguém, uma mente
ou um intérprete externo apto a processar as informag6es fornecidas pelo signo; ele é
antes um produto do préprio signo ou um determinado aspecto do signo. Para que a
semiose, ou a acdo do signo, se dé, “ndo é necessario que o interpretante deva realmente
existir. Um ser in futuro sera suficiente” (CP 2.92 apud SANTAELLA, 2008, p. 13). Ele
pode ser uma potencialidade inscrita no signo.

A tendéncia a continuidade que caracteriza a Semidtica peirciana implica na
ideia de que o objeto de uma representacao é também uma representacgdo, tanto quanto o
significante de uma representacdo também assim o sera. A relagdo do signo com o
interpretante &, assim, de ordem ldgica e, apesar de o signo ter uma relacdo ontoldgica
com o objeto, na medida em que a realidade do objeto determinaré o signo, cabe reiterar
a ideia do objeto como um ente signico, e ndo um existente concreto.

O processo de representacdo, portanto, ndo corresponde a uma relagdo prosaica
entre pessoas e coisas. Signo diz respeito, como dissemos, tanto ao primeiro correlato
da triade, aquele que exerce uma potencialidade no interpretante, como a uma estrutura
I6gica que coloca em contato os trés termos correlatos: signo, objeto e interpretante, em
relagdo tal que o objeto determine o signo, e o signo determine o interpretante. Assim,
podemos, de outro modo, dizer que o interpretante € determinado pelo objeto mediante
0 signo, ou ainda que o signo exerce uma funcdo mediadora entre objeto e interpretante.
Podemos, portanto, entender a semiose como um processo de representacdo de ordem
triadica.

(...) 0 que Peirce visava, na realidade, era a constru¢do de uma moldura
analitica abstrata, submetendo para tal os trés termos de um refinamento
tedrico capaz de iluminar a relagdo signica ou triadica como forma
ordenada de um processo légico. (SANTAELLA, 2008: 14-15).

Tal concepcdo refere-se ao signo genuino, cuja relagdo triddica produz no
interpretante um outro signo, de natureza necessariamente mental, um conceito, de
forma que o interpretante de um determinado processo semiético seja, simultaneamente,
0 signo de uma nova semiose. Tal ideia confirma a natureza signica tanto do signo
como também do objeto e do interpretante, uma vez que sao assim definidos conforme a
fungdo que assumem no processo semiatico.

Assumindo o interpretante simultaneamente como terceiro correlato e como um
novo signo que ird compor uma nova triade, confirmamos a acdo do signo tal qual uma
acdo de crescimento que se desenvolve indefinidamente tanto do lado do objeto quanto
do lado do interpretante. Ndo ha, portanto, um objeto origindrio na semiose, 0 que
aponta para o carater genetico e avesso a dogmatismos na Filosofia de Peirce. Na
infinita cadeia semidtica, um signo genuino mantém uma relacéo triadica entre signo,
objeto e interpretante, na qual o primeiro correlato corresponde a primeira categoria da
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experiéncia expressa na Fenomenologia de Peirce; o segundo correlato corresponde a
segunda categoria; e o terceiro correlato, de ordem necessariamente mental ou
conceitual, corresponde a Terceiridade. Um signo triddico genuino determinara
interpretantes légicos que irdo gerar habitos ou leis e se relacionardo com a producéo do
conhecimento, fato este que aponta para a relacdo entre a Semidtica e o Pragmaticismo
de Peirce.

Assim se entrelacam o Pragmatismo e a Semidtica. Em ambos esta
presente essa tensdo para o futuro dos interpretantes e da conduta que a
eles se associam, e que Peirce levou a radicalidade, inspirado, parece-
nos, no conceito de experiéncia possivel de Kant, deixando, contudo,
um terreno categorial para o incondicionado, ampliando o espectro
cognitivo possivel dos fendmenos. (IBRI, 2004: 177).

Uma vez que buscava uma concepcdo de signo capaz de abranger todo e
gualquer fendmeno indistintamente, Peirce expandiu o conceito de signo ao mais geral
possivel, de modo que uma relacédo triadica ndo ficasse condicionada a geracdo de um
interpretante mental para que mantivesse sua forma I6gica. Um processo signico pode
ser assim definido ainda que a relacdo entre os correlatos ndo seja, necessariamente,
triadica, desde que possa produzir significado. Contudo, é necessario para isso que 0s
termos do processo se organizem enquanto tal, podendo, por exemplo, a triade ser
criada durante o proprio processo de representacao, de forma que se converta em signo
tdo logo seja interpretado.

Tal é a ordenacdo ldgica da continuidade que s6 ndo se congela, mas, ao
contrario, tende para o infinito (...) sendo levada a transformacéo que
acarreta em mudanca de habito. (...) A mudanca de habito, por seu lado,
desaloja crencas petrificadas e inaugura novos modos de conduta e de
acdo cognitivas. (...) Embora sejam impulsionadas pelo imprevisto, elas
fazem parte da projecdo do signo para o infinito, a qual dispde de um
processo ndo apenas autogerativo, mas também autocorretivo, cujo
vértice aponta para a verdade. (SANTAELLA, 2008: 89-90).

Peirce coloca assim em relacdo intrinseca a Semiotica e a Fenomenologia. Um
processo de representacdo é triddico em si mesmo, de forma que uma relacdo de
dualidade ndo produz significacdo. Ao expandir o conceito, ele inclui também os
processos nos quais um signo tem um potencial para gerar um interpretante légico,
embora ndo o faca. Esses sdo o0s signos degenerados, ou quase signos, que
desempenham um papel predominante da ordem da Primeiridade e da Segundidade.
Nesses casos, 0 interpretante serd uma acdo, uma experiéncia ou uma mera qualidade de
sentimento, ndo um pensamento. Tais signos, cuja continuidade da semiose tenha sido
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interrompida, apresentam pleno potencial para representar logicamente o objeto, embora
ndo gerem um interpretante logico.

No nivel da relacdo que estabelece com o seu objeto, se um signo degenerado
tem o processo semidtico interrompido na ordem da Primeiridade, ou da qualidade de
sentimento, ele serd um icone. Se tal signo esta na Segundidade e corresponde a um fato
ou um existente, ele serd um indice; e, se um signo gera um interpretante de natureza
mental, da ordem da Terceiridade, ele serda um simbolo ou um signo triadico genuino
que determinara interpretantes mentais.

O pensamento, enquanto produto da continuidade semiética ocorre conforme o
raciocinio ora exposto, como resultado da semiose genuina. Este, porém, é um limite
ideal. Na realidade, todos o0s pensamentos ocorrem como resultado de uma
complexidade signica, ndo exclusivamente simbolica, que € propria, alias, de todas as
formas de linguagem, incluindo-se o pensamento. Uma classificacdo signica pura,
portanto, s6 pode ocorrer no nivel tedrico. Quando atualizado, ou manifestado
concretamente em alguma forma de linguagem, nenhum signo pode ser puramente
icénico, indicial ou simbdlico, apresentando, ao contrario, alguma combinacdo desses
caracteres.

Peirce afirmou (4.531) que, apés classificar o0s signos, na sua tipologia
fundamental, ele passava a examinar as diferentes eficiéncias e
ineficiéncias de cada um desses tipos. Nenhum tipo de signo é auto-
suficiente. Tais como as categorias fenomenoldgicas, 0s signos sdo
mutuo-complementares. Todo signo atual (mesmo um pensamento,
quando se trata de um pensamento atualizado numa mente especifica)
aparece numa mistura de caracteres. Ndo ha nenhuma linguagem que
possa se expressar em nivel puramente simbdlico ou indicial ou icdnico.
Alids, as linguagens mais perfeitas sdo aquelas que mantém os trés
niveis signicos em estado de equilibrio e complementaridade (4.448, cf.
também Colapietro, 1992). (SANTAELLA, 2008: 27).

Por mais elementar que possa parecer, a definicdo segundo a qual “Um signo é
aquilo que, sob certo aspecto ou modo, representa algo para alguém” (CP 2.228),
confirma a relacdo do signo com correlatos da triade. Em primeiro lugar, o signo se
relaciona com ele mesmo, uma vez que o termo “aquilo que, sob certo aspecto ou
modo” implica na existéncia de um modo préprio de ser, enquanto tal, em como o signo
é; em segundo lugar, se relaciona com o objeto, com aquilo que é por ele representado
enquanto “representa algo”; e, em terceiro lugar, é correlato ao interpretante, uma vez
que a representacao se faz “para alguém”.

De acordo com a relagdo que estabelece com cada um dos correlatos da triade, o
signo pode ser tipificado conforme as seguintes tricotomias:
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Signo em relacédo Signo em relacéo Signo em relacédo

Categorias . .

g com ele mesmo com objeto com interpretante
Primeiridade Qualisigno icone Rema
Segundidade Sinsigno indice Dicente
Terceiridade Legisigno Simbolo Argumento

A partir desta tipologia fundamental, os signos podem ser classificados
conforme se relacionam com as categorias da experiéncia expressas na Fenomenologia.
Sob o cuidado de nédo cair em mera classificacdo taxondmica, tentaremos descrever tais
classificagBes apenas no sentido de compreender sua légica e com respeitando os limites
e objetivos de nossa pesquisa.

Ao se tomar o0s correlatos constituintes do signo, a saber, 0
Representamen, o objeto e o interpretante, elevando-os a poténcia 10,
decorrente da aplicacho a cada um deles das trés categorias
representativas da experiéncia que a Fenomenologia instaurou,
teriamos, segundo o proprio calculo de Peirce, 59.049 classes de signos
(CP1.291). Sabe-se, no entanto, que as categorias da experiéncia nédo
sdo independentes umas das outras e que, consequentemente, havera
uma reducdo significativa no nimero de classes de signos validadas
pela teoria peirciana. (...). (SILVEIRA, op.cit., p. 62).

Assim, de acordo com a ldgica das categorias da experiéncia, 0 autor demonstra
como a classificagdo pode ser consideravelmente reduzida.

E ainda:

A relacdo de interpretante jamais podera ser mais forte do que a relacdo
de objeto, e esta, por sua vez, da de Representamen. Assim, se a relacao
do Representamen consigo mesmo for de uma mera potencialidade, ou
seja, de Primeiridade, as relagbes do signo para com o objeto e, a
fortiori, com interpretante, s poderdo ser de Primeiridade. Para que
numa relacdo o interpretante seja de terceiridade, todas as outras
relacbes mantidas pelo signo deverdo ser de terceiridade. (SILVEIRA,
op.cit., p. 62).

Ficam, pois, eliminadas como formalmente impossiveis todas as
relacbes que forem mais fortes do que as relacdes que o signo mantém
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consigo mesmo, ou relacBes de Representamen. Vale o mesmo
principio quando forem consideradas as relacGes de interpretante com
relacdo as de objeto. Nenhum signo manterd relacdes de interpretante
mais fortes do que aquelas que mantera para com o objeto. Respeitado
tal principio, e considerado o conjunto total das relagbes mantidas pelo
signo, obter-se-80 66 classes distintas de signos. (SILVEIRA, op.cit., p.
62).

Dessas 66 classes pouco desenvolvidas pelo proprio Peirce, dez sdo constituidas
a partir da aplicacdo dos principios das categorias da experiéncia as tricotomias
compostas pelos tipos fundamentais de signos. Segundo esses principios, todo signo
corresponde a uma combinagdo de forma que um signo correspondente & uma categoria
de Primeiridade, € um signo em sua qualidade pura. A Segundidade contém nela
também a Primeiridade. E a Terceiridade, como mediadora entre a primeira e a segunda
categorias, contém as outras duas.

Tanto as proprias tricotomias (o signo conforme a relagdo que estabelece com
ele mesmo; com 0 seu objeto; e com o interpretante), como os termos que as compde
(qualisigno, sinsigno e legisigno; icone, indice e simbolo; rema, dicente e argumento),
sdo, respectivamente, correlatos a cada uma das trés categorias da experiéncia. De tal
associacdo resultam as dez principais classes de signos que sdo as mais abrangentes
possiveis, uma vez que envolvem as relagdes mais extremas que o signo pode manter,
desde seu objeto dindmico até o interpretante final.

Todo signo corresponde a uma combinacéo tal que, de acordo com a logica das
categorias, tenha de se inserir em uma dessas dez classes, conforme segue:

01 Qualisigno Icbnico Rematico
02 Sinsigno Icbnico Rematico
03 Sinsigno Indicial Rematico
04 Sinsigno Indicial Dicente

05 Legisigno Iconico Rematico
06 Legisigno Indicial Rematico

07 Legisigno Indicial Dicente

08 Legisigno Simbaélico Rematico
09 Legisigno Simbélico Dicente

10 Legisigno Simbélico Argumentativo
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Considerando a onipresenca das categorias, pode-se pensar de que forma a
Primeiridade, a Segundidade e a Terceirdade orientam as divisdes triadicas dos signos
em termos de qualidade, ocorréncia e lei. Para que algo seja um signo, é necessario que
seja, antes, um fendbmeno. Assim, qualidade e leis s6 sdo possiveis a partir de uma
ocorréncia fenoménica.

Uma qualidade é um fendmeno monéadico, uno, que se apresenta como puro
sentimento. Como fendémeno puro, ainda ndo € um signo, embora seja carregado de
acaso e livre possibilidades. Uma qualidade enquanto signo, um qualisigno, pressupde a
possibilidade de um interpretante futuro para que exercam um papel triddico, embora
ainda ndo o sejam.

Na Primeiridade estd o ninho onde a liberdade podera ter acolhida e,
com ela, tudo o que a ela se associa: sua presenca como teor de
indeterminacdo preditiva do signo, como risco que impregna a adogédo
de qualquer conduta humana, como convite a pensarmos aquilo que é
novo, original, como desafiadoramente advindo de um ndo-tempo onde
a razao esta apenas em germe. (IBRI, 2004: 177).

Uma ocorréncia é um fenbmeno existente no tempo e no espaco, atualizado,
diatico, uma vez que inclui a qualidade. Se apresenta em forma de acgdo e reacdo, de
conflito entre dois objetos.

Uma lei é um fenbmeno que se apresenta como conceito, € o resultado de um
processo cognitivo que produz uma ordem triddica e tem o poder de gerar habitos ou
readequacéo da conduta.

A Semiotica, entdo, sobre o prisma realista, tem de vazar-se dos limites
do universo signico intersubjetivo, trazendo para ele, todavia, seu
recolhimento de significados naturais, postura que implica reconhecer a
alteridade ndo apenas dos objetos particulares com respeito as
representacdes, mas, também, das formas gerais sob as quais aqueles
objetos se tornam matéria de experiéncia ndo tdo-somente sensivel,
sendo essencialmente cognitiva. (IBRI, 2006a: 251).

“Enfim, qualidade, existente e lei sdo modos interdependentes de identificacdo
semidtica, ndo necessariamente de fenémenos separados, mas também dentro de um sé
e mesmo fenémeno.” (SANTAELLA, 2008: 98). Considerando que esses modos
fenomeénicos ou categorias da experiéncia guiam a tipologia signica, Peirce estabelece
as principais tricotomias do signo.

Em relacdo a ele mesmo, ou ao representamen, um signo pode se constituir
como qualisigno, sinsigno ou legisigno, dependendo da categoria da experiéncia
fenoménica que esse signo representa. Um qualisigno € um signo considerado
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particularmente no que diz respeito a sua qualidade intrinseca, pura, Unica. Produz em
uma mente uma qualidade de sentimento sem nenhum julgamento ou propésito.**

A auséncia de propdsito desta mente permite que a contemplacdo e o
livre fluxo de idéias se facam incondicionalmente, em que, de inicio, se
destaca uma qualidade puramente estética. Absolutamente absorvido
por aquele espirito schellinguiano de valoragdo de um olhar que
proporciona a mais primaria experiéncia, aquela em que o espirito se
despe de mediacédo diante do espetaculo da natureza, e se torna, na sua
unidade congénita, um palco para um jogo (play) livre de sentimentos e
idéias, abrindo-se para um continuum de possibilidades, Peirce ira
fundar sua hipotese sobre a realidade de Deus. (IBRI, 2006b: 4).

O sinsigno é um insistente que atrai a atencdo do interpretante diante da
experiéncia direta. Envolve qualisignos, mas sua atuacdo como signo se da por sua
ocorréncia no tempo e no espago, ndo propriamente pela qualidade. Um exemplo de
sinsigno é um seméaforo ou um sinal de transito.”

Um legisigno é considerado no que diz respeito ao poder de gerar signos
interpretantes. Ele funciona como legisigno na medida em que a lei é tomada como
propriedade que rege seu funcionamento signico, uma vez que a natureza da lei €
justamente funcionar como mediacao pela qual ocorréncias particulares se conformarao
a generalizacdo imposta por ela. Enquanto tridico, o poder de gerar interpretantes €
interno a ele, razdo pela qual os legisignos ja sdo signos, sendo ou nédo interpretados, e
tendem a gerar interpretantes comuns ou correlatos. Um exemplo € a linguagem verbal,
que € constituida por sinsignos, mas, segundo as leis ou convengdes a que sao
submetidas, funcionam como legisignos.

Com relacdo ao seu objeto, o signo pode se constituir como icone, indice ou
simbolo, a mais conhecida das tricotomias, mais uma vez de acordo com as trés
categorias que caracterizam a experiéncia provocada pelos fendbmenos constituintes do
objeto em razdo dos trés tipos possiveis de signos desses objetos, a comecar pelo icone.

Um lcone puro ndo pode fornecer nenhuma informacdo factual ou
positiva, visto que ele ndo fornece nenhuma seguranca de que ha tal
coisa na natureza. Mas ele é do maior valor para capacitar seu intérprete
a estudar qual seria o cardter de um tal objeto no caso de que ele
realmente existisse (CP 4.447 apud SANTAELLA, 2008, p. 113).

2* Conforme SANTAELLA, 2008, p. 99-100.
% Conforme SANTAELLA, 2008, p. 100-101.
% Conforme SANTAELLA, 2008, p. 101-107.
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O icone, como primeiro tipo signico da segunda triade, podera, em relacdo ao
proprio signo, ser também um qualisigno ou um sinsigno. Um qualisigno icénico é um
icone puro, um signo monadico que mantém caracteristicas internas de semelhanga,
embora ndo seja idéntico, com seu objeto. Qualquer coisa semelhante a outra serd um
icone desde que utilizada como signo. Enquanto signo de qualidade, seu objeto e
interpretante sdo possibilidades ndo atualizadas, abstraidas do espaco e do tempo. E um
possivel ainda ndo realizado. Uma forma de sentimento anterior a geracdo de qualquer
interpretante.?’

Além do icone puro, existem outros dois niveis de iconicidade: o icone atual,
que diz respeito as suas funcgdes nos processos perceptivos, diadico. E o signo iconico,
ou hipoicone, quando o icone representa efetivamente alguma coisa, exercendo funcéo
de signo, uma vez que uma possibilidade por si, ndo pode ser um signo, mas um signo
pode ser icbnico, uma possibilidade, desde que se apresente triadicamente,
representando algo, na forma de imagem, diagrama ou metafora. Um icone puro,
enguanto mera possibilidade daquilo que ainda ndo €, do indeterminado que esta por vir
a mente, insight.

O icone puro so6 pode representar formas e sentimentos que, por sua vez, sO
podem se representados por icones. Seu objeto é sua prépria forma, que deve ser
logicamente possivel. S6 existem na consciéncia, embora possa ter o termo estendido
para objetos externos. Mesmo na mente, ja € uma ocorréncia e aponta para o sinsigno.
Enguanto objeto externo, sera um icone atual.

Em qualquer fendbmeno havera uma qualidade de sentimento ndo mediada
logicamente que sera imediatamente convertida em qualisigno, de forma que o
sentimento seja sentido como se fosse o proprio objeto. Ha, portanto uma estética da
experiéncia em qualquer ato perceptivo (Primeiridade), retendo apenas a forma do
objeto e & identificando com a percepcao.

Um dos pontos chaves do que em Peirce se poderia definir como
experiéncia estética esta no fenémeno de contemplacdo, em que todo
aparato judicativo da mente torna-se desmobilizado em fungo da
desnecessidade de mediacdo. Quando o mundo ndo reage, ndo se opde
por ndo aparecer fenomenicamente como alteridade, a linguagem deixa
de ser mediadora, tornando-se, como Unico espaco l6gico que lhe resta,
possivelmente descritiva. (...) Na auséncia de alteridade, a consciéncia
pode fruir os fenbmenos na sua pura qualidade, ter com eles uma
relacdo de unidade em que a dualidade ego / ndo ego se desfaz. . (IBRlI,
2011: 209-210).

2" Conforme SANTAELLA, 2008, p. 109-119.
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No entanto essa percepc¢do primeira escapa tdo logo o espaco tempo se coloca a
consciéncia, reunindo a qualidade a ocorréncia para entdo serem mediados na forma de
julgamento perceptivo que serd, ao fim, ndo mais que uma hipétese.

A semente do hiato no tempo caracteriza-se, entdo, pela experiéncia de
presentidade. Ela subtrai a consciéncia do tempo e a faz ser a unidade
de uma qualeconsciéncia; semioticamente, um qualisigno. O ponto
interessante aqui é o que proporciona o realismo de Peirce ou aquilo que
chamei de simetria das categorias, a saber, que este hiato do tempo na
consciéncia de primeiridade encontra-se, a luz daquela simetria
categorial, na realidade do objeto: o tempo real tem uma
descontinuidade no presente. (IBRI, 2011: 211).

O segundo tipo de signo da segunda tricotomia, em relacdo ao objeto, € o indice.
Um indice envolve a existéncia do seu objeto. Correspondéncia, de fato, com ele. A
conexao fisica entre signo e objeto que d& capacidade para o indice agir como signo,
independentemente de ser interpretado ou ndo. Sua fungdo caracteristica é chamar a
atencdo do intérprete para o objeto, embora ndo tenha nenhuma semelhanca com ele. Se
a Segundidade for uma relacdo existencial, o indice é genuino (reagente); se a
Segundidade for uma referéncia, o indice é degenerado (designac¢des). Quando o indice
é genuino, realmente dual, o papel do intérprete ndo é outro sendo constatar a marca do
objeto no signo.®

A sobrevivéncia das espécies, com excecdo do homem que constituiu meios
culturais de protecdo, depende da interpretacdo correta dos signos indiciais. E por meio
dos indices que o mundo real pode ser distinguido do mundo ficticio ou conceitual Tons
e olhares sdo indices do mundo real. Exemplos de signos indiciais sdo gestos e olhares:
a linguagem verbal, simbdlica, estd constantemente intercalada por signos indiciais ndo
verbais. Todo indice, conforme a l6gica das categorias, tem um icone embutido.

O simbolo é o terceiro termo da tricotomia do signo em relagdo ao objeto, ou
correlato da terceira categoria dentro da segunda tricotomia. Se o icone é um signo cujas
virtudes internas dependem de um interpretante possivel para que funcione como signo
e em funcdo dessas mesmas qualidades internas, independe da existéncia do objeto,
podendo cria-lo no ato interpretativo para que funcione como signo; e se o indice € um
signo cuja virtude esta na mera existéncia presente e deixaria de funcionar como signo
se 0 seu objeto ndo existisse, independe da existéncia do interpretante; o simbolo é um
signo cuja virtude esta na generalidade, ou universalidade, da lei, regra, habito ou
convencdo que determinara seu interpretante. Uma vez que o icone e o indice sdo partes
integrantes do simbolo, este funciona como uma sintese de todas essas variaces.”

28 Conforme SANTAELLA, 2008, p. 121-132.
2 Conforme SANTAELLA, 2008, p. 132-138.
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O simbolo € apenas uma mediacdo, um meio geral para o desenvolvimento de
um interpretante. Seu carater estda em sua generalidade e sua funcdo é crescer nos
interpretantes que gerard. Um simbolo em si mesmo é um mero sonho. Ele ndo mostra
sobre o que esta falando. Precisa estar conectado ao seu objeto. A fungdo do ingrediente
indicial do simbolo é conectar o pensamento a uma experiéncia particular que esta atada
a um ingrediente conceitual, sua parte iconica, ou ideia geral.

Esse € o ingrediente autenticamente simbdlico do simbolo, tdo geral
que, sem o auxilio do indice para particularizar sua referencialidade, e
do icone, para concretizar sua generalidade ndmica, ele, o simbolo, seria
totalmente impotente para informar e significar qualquer coisa.
(SANTAELLA, 2008, p. 135).

Os legisignos precisam das réplicas para se atualizarem. A regra de
interpretacdo, associada com o legisigno iconico ou indicial, dirige a atencdo para 0s
aspectos especificamente iconicos e indiciais de suas réplicas. Regra de interpretacdo
associada com o simbolo determina uma significacdo que ndo se encontra nos aspectos
icOnicos e indiciais de suas réplicas.

Todas as palavras, por exemplo, sdo legi-signos; por pertencerem ao
sistema de uma lingua, sempre arbitrario e convencional, estdo
relacionadas simbolicamente aos seus objetos. Mas ha palavras, (...)
cuja relacdo indicial é proeminente, do mesmo modo que ha palavras,
(...) nas quais a relago iconica se projeta com prioridade. E por isso que
a relacdo simbdlica fica melhor exposta nas palavras dominantemente
conceituais. (SANTAELLA, 2008, p. 135).

O conceito ou habito é um dos elementos do simbolo, alias, seu elemento mais
plenamente simbolico. Tanto a palavra quanto o conceito sdo regras gerais. As linguas
humanas relacionam por meio de associacGes de ideias as regras intralinguisticas com as
regras do conceito. As réplicas das palavras atualizam o conceito tanto na sua
manifestacdo aplicativa (indice) quanto na sua manifestacdo iconica. O icone € a ideia
geral que o simbolo produz. O simbolo ndo denota uma coisa particular, mas um tipo de
coisa. O simbolo é um signo em transformacdo nos interpretantes que ele gerard no
tempo. Assim, ao contrério do icone ou do indice, o simbolo tem por fundamento uma
lei ou habito. Uma vez de natureza geral e produzida pelo interpretante, esta lei ou
hébito serd um outro signo.

Por fim, a tricotomia que diz respeito a relacdo do signo com o interpretante
final, € composta por rema, dicente e argumento. Vale notar que essa divisdo também
corresponde aos trés tipos de simbolo: remas ou termos sdo simbolos simples, dicentes
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ou dicisignos sao simbolos duplos ou informativos e argumentos sdo simbolos triplos ou
racionalmente persuasivos.*

A acdo de um signo € a acdo de ser interpretado. Um rema é um signo que é
interpretado por seu interpretante final como representando alguma qualidade que
poderia estar encarnada em algum objeto possivelmente existente. Um signo de uma
qualidade que poderia estar corporificada em alguma ocorréncia ou alguma entidade
apenas possivel.

No nivel de Segundidade, o dicente serd interpretado pelo seu interpretante final
como propondo e veiculando alguma informagdo sobre um existente. Ele ou €
verdadeiro ou € falso; mas em contraposi¢do ao argumento, ele ndo nos fornece razbes
porque é falso ou verdadeiro. Puramente referencial. Seu interpretante tera uma relacédo
existencial, real, com o objeto do dicente, tal como este mesmo tem.

Enfim, um argumento ou inferéncia é um signo que é interpretado por seu
interpretante final como um signo de lei. Um argumento deve ser compreendido por seu
interpretante como derivando validamente uma concluséo de suas premissas. “O objeto
do argumento deve ter um carater geral, o que significa que so legisignos simbolicos
podem ser argumentos.” (SANTAELLA, 2008:148). Peirce dividiu 0s argumentos em
trés tipos, considerados como os trés tipos possiveis de raciocinio. Esses raciocinios
foram integrados como estagios interdependentes da investigagdo cientifica: abdugéo,
deducéo, inducdo.®

%0 Conforme SANTAELLA, 2008, p. 138-150.
® Conforme SANTAELLA, 2008, p. 148.
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2.2.2 Objeto

Tomando o signo por processo de representacdo, o objeto do signo deve ser
entendido conforme o papel que ocupa no interior desse processo: o de segundo
correlato em uma relagdo estabelecida com o signo (primeiro correlato) e com o
interpretante, o terceiro.

O objeto do signo, como segundo correlato, caracterizado pela categoria
da secundidade®, exerce na triade o papel do outro ao qual o signo se
refere. Dada sua intrinseca alteridade e relativa independéncia face a
suas representacGes, 0 objeto implica em uma maior complexidade ao
se inserir no processo semiotico. (SILVEIRA, op.cit., p. 46).

Embora o objeto seja algo diverso do signo, ele ndo pode ser confundido com
“coisa” ou definido em condigéo externa ao signo. Durante o processo de representacao,
0 objeto constitui aquilo que é representado pelo signo. E a ele que o signo se refere.
Por outro angulo, o objeto determina imediatamente (sem nenhuma mediacao) o signo e
determina também, mediatamente (por intermédio do signo), o interpretante.

Em relacéo ao objeto, o signo tem um cardter vicario, ele age como uma
espécie de procurador do objeto, de modo que a operagdo do signo é
realmente a operacdo do objeto através e por meio do signo. Assim
sendo, pode se dizer que o signo tem uma funcdo ontologicamente
mediadora como vicario do objeto para a mente. Isso significa,
consequentemente, que o signo, na sua relagdo com o objeto, é sempre
apenas um signo, no sentido em que ele nunca é completamente
adequado ao objeto, ndo se confunde com ele e nem pode prescindir
dele. (SANTAELLA, 2008: 23).

Por isso, ainda que em signos genuinos, o interpretante invariavelmente aponta,
embora imperfeitamente, para o objeto. Ndo ha, portanto, interpretante destituido de
objeto, e consequentemente ndo havera signo sem objeto. Mesmo no caso dos icones,
h&, necessariamente, um objeto, ainda que criado pelo interpretante durante o préoprio
processo de representacdo, visto que o0 objeto é precisamente o existente que ancora toda
semiose e ndo pode ser acessado, sendo pela acdo mediadora do signo. E possivel ainda
gue um mesmo signo represente mais de um objeto simultaneamente.

%2 Ao contrério de Silveira e Santaella, que utilizam a grafia “secundidade”, optamos, a exemplo de Ibri,
pelo termo “segundidade”.
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A palavra Signo sera usada para denotar um objeto perceptivel, ou
apenas imaginavel, ou mesmo inimaginavel num certo sentido (...) Mas,
para que algo possa ser um signo, esse algo deve “representar”, como
costumamos dizer, alguma outra coisa chamada seu Objeto, (...). Um
sigho pode ter mais de um Obijeto. (...) Mas o conjunto de objetos pode
ser considerado como constituinte de um objeto complexo. (CP 2.230).

O aspecto do objeto que esta representado ndo corresponde a sua totalidade, mas
apenas a uma parte dele, ou seja, 0 objeto é apenas parcialmente representado pelo
signo. Representar algo significa estar no lugar de, estar para ou estar no lugar légico
de. Ao representar o objeto, o signo se coloca no lugar dele incompletamente, de forma
que ha sempre algum aspecto do objeto que ndo pode ser representado. Caso 0 objeto
fosse perfeitamente representado, na sua totalidade, se fundiria com o préprio signo,
passando, ambos, a compor 0 mesmo elemento indiferentemente constituido. O objeto
SO e acessivel enquanto representado, e pode ser ndo mais que parcialmente
representado, dai, seu constante e vil impulso de se completar no interpretante que
impulsiona a semiose ao infinito. Do mesmo modo, a coincidéncia do interpretante com
0 suposto objeto-signo, implicaria na a producdo do conhecimento absoluto.

Lembrando que o objeto, por intermédio do signo, determina seu interpretante,
aquilo que ndo faz parte do objeto, ndo podera ser representado. No entanto, uma vez
que nenhum signo representa a totalidade do objeto, h& algo que os diferencia. Esse
algo diferente compde, justamente, os aspectos do objeto que ndo fazem parte do signo
e, portanto, ndo poderdo também estar no interpretante, s6 podendo, assim, ser
alcancados por um tipo de experiéncia independente daquele signo, a que Peirce
denominou experiéncia colateral. Podemos, portanto, identificar dois tipos de objetos:
aquele cujos aspectos esta contido no signo, ou objeto imediato, e o objeto dindmico, s6
alcancavel por experiéncia colateral.

No processo de representacdo, conforme visto, o interpretante € determinado
pelo signo que, por sua vez, é determinado pelo objeto. Se faz, no entanto, necessario
distinguir o objeto imediato, aquele interno ao signo e que é por ele representado, do
objeto dindmico, que € externo ao signo e ndo pode ser imediatamente representado.

Devemos distinguir entre o Objeto Imediato — i.e., 0 objeto como
representado no signo — e o Real (...) o Objeto Dindmico, que, da
natureza das coisas, 0 Signo ndo pode expressar. Ele pode apenas
indicar e deixar o intérprete descobri-lo por experiéncia colateral. (CP
8.314)

Ainda que incorrendo na longa citagédo, julgamos o exemplo a seguir bastante
oportuno para tornar mais claras as distingdes entre o objeto imediato e o objeto
dindmico, razao pela qual optamos por transcrevé-la integralmente.
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Para melhor compreender a distin¢do entre o Objeto Imediato e Objeto
Dindmico de um signo, pode-se recorrer ao seguinte exemplo: temos
vérias representacdes de uma determinada cidade — conhecemos cartdes
postais da mesma, plantas, relatos de pessoas que la estiveram, noticias
pelos meios de comunicacdo de acontecimentos la4 ocorridos etc.
Temos, portanto, varios signos que se referem ao mesmo objeto, cada
um representando conforme sua possibilidade. Nada impede, contudo,
por mais inverossimil que seja, que uma tal cidade, objeto imediato de
tantos signos, simplesmente ndo existal Somente teremos certeza da
existéncia de uma tal cidade se tivermos acesso correlato a ela: se um
dia desembarcarmos nela e percorrermos ao menos alguns de seus
lugares. (SILVEIRA, op.cit., p. 47).

O exemplo segue em direcdo ao objeto imediato:

Até o final do século XVIII, havia referéncias as cidades de Pompeia e
Herculano, feitas sobretudo por relatos de quem nelas viveu, como era o
caso de Plinio, o Velho. Tais cidades constituiam o objeto imediato de
varios signos, sem que houvesse experiéncia colateral que testasse a
veracidade dos mesmos. No final daquele século, escavagdes feitas,
com proposito bastante diferente do de descobrir o que delas tivesse
remanescido, encontraram suas primeiras ruinas, sendo, depois,
progressivamente recuperada praticamente toda sua malha urbana, com
ruas, edificios, inclusive corpos de moradores mortos pelos gases e
poeira decorrentes da erup¢do do Vesdvio. Atingiu-se, assim, por via
colateral aqueles diversos signos aquelas cidades como objeto dinamico
referido por todos eles. (SILVEIRA, op.cit., p. 47).

Assim, enquanto o objeto imediato compde no signo os aspectos do objeto que
serdo representados, o objeto dindmico se identifica com o Real na medida em que a
acdo continua do signo (semiose) o impulsiona em direcdo ao fato concreto, conforme
as condicOes de representacdo desses fatos se tornem mais precisas. Conforme o objeto
dindmico prolonga a semiose em direcdo a realidade, esta vai se despindo de
imprecisdes e se apresenta mediatamente de forma cada vez mais precisa, embora
infinitamente incompleta, a mente interpretadora, forcando o signo a crescer do lado do
interpretante.

Um determinismo que possibilitasse o conhecimento completo e puro do Real
significaria o fim da semiose e a coincidéncia absoluta entre objeto imediato e objeto
dindmico. Em consequéncia, seria também coincidéncia absoluta e imediata entre objeto
e representacdo, de forma que objeto, signo e interpretante se tornariam um unico, um
sO elemento a partir do qual o signo se tornaria inGtil ou algo inexistente.
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2.2.3 Interpretante

De toda a teoria do signo desenvolvida por Charles Peirce, a teoria do
interpretante parece ser a mais complexa, haja vista que tanto a epistemologia como o
Pragmaticismo do autor se encontram no interior da sua concepcdo do interpretante
(SAVAN, 1976). O signo, no sentido de processo de representacdo, sé pode ser
entendido no contexto da relacdo do objeto com o interpretante, uma vez que ambos
integram tal signo e sdo partes constitutivas dele. A esse respeito, Silveira esclarece que
“O interpretante do signo, como terceiro correlato, dentre os trés, é o mais complexo
em sua constituicdo. Diretamente ele é determinado pelo representamen [signo] e,
indiretamente, pelo objeto” (SILVEIRA, op.cit., p. 47).

O signo, ao representar o objeto, determina o interpretante, de forma que este
ndo pode ser confundido com intérprete ou interpretacdo. Ao contrario, enquanto parte
de uma cadeia logica, o interpretante é gerado pelo signo e por isso ndo lhe cabe uma
subjetividade psicoldgica. De outra forma, o interpretante é parte da acdo ldgica,
portanto geral, do signo, e ndo deve ser visto como o resultado particular de uma mente
interpretante, independentemente do que possamos entender por mente. Qualquer
interpretacdo particular ou individual, ndo é sendo, uma forma de aceitacdo ou
concordancia com um interpretante que o signo pode determinar, ou seja, ja havia no
signo a possibilidade de gerar tal interpretante. Caso contrario, no caso de um individuo
assumir uma interpretacao particular afora do escopo gerativo do signo, o pensamento
deste individuo estard posto em contradicéo ldgica.

O interpretante, portanto, € determinado pelo seu objeto mediante um signo.
Tomando por exemplo o signo genuino, triddico, podemos pensar que 0 objeto
determina o signo que determinara o interpretante fazendo com que este se constitua em
um Novo signo que, por sua vez, também ir4 determinar um novo interpretante dando
sequéncia a ilimitada cadeia semidtica.

Peirce € muito enfatico ao caracterizar o interpretante ndo apenas como
um outro signo, mas também como um terceiro elemento da triade
(fundamento do signo é o primeiro e objeto é o segundo). Ora, numa
relagdo triddica genuina, ou relacdo de representacdo, isto €, aquele que
estd diretamente ligada as ideias de continuidade, crescimento, devir,
infinitude, ndo apenas o interpretante tem a natureza de um signo, mas
também o objeto. Ou melhor: tudo aquilo que pode ser representado &,
ele mesmo, também de natureza representativa. Desse modo, o0 objeto
do signo (aquilo que o signo representa) s6 pode estar representado no
signo porque &, ele préprio (0 objeto), também uma representacédo (isto
é, um signo). Na semiose genuina, portanto, objeto-signo-interpretante
sdo todos os trés de natureza signica. (SANTAELLA, 2008: 65).
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A correlacdo da triade semidtica as categorias da experiéncia expressas na
fenomenologia peirciana, coloca o interpretante como um terceiro. A0 mesmo tempo
que se constitui como um novo signo, ele também produz um significado do signo
anterior. Dentre os trés elementos da semiose (objeto, signo e interpretante), este Ultimo
se encontra no campo do conceito, da producdo de leis e da constituicdo de habitos,
estando, portanto, na categoria da Terceiridade.

Obijeto, signo e interpretante sdo assim definidos nao por sua ontologia, mas pelo
papel que ocupam em determinada cadeia semiotica, uma vez que, ontologicamente, sao
todos igualmente de natureza signica.®® Assim, dependendo do seu lugar semidtico,
qualquer interpretante, necessariamente, é também um signo, tanto quanto um signo é
também um interpretante.

Trata-se, como se pode ver, de uma relacdo entre papéis logicos
diferenciais que os trés elementos ocupam no processo, de modo que,
embora dois desses elementos ndo estejam na posicdo ocupada pelo
signo, ndo significa que eles ndo sejam também de natureza signica.
N&o apenas sdo, mas devem ser para que a relagdo seja genuinamente
triadica, isto €, relacdo que tende ao infinito tanto do lado do objeto
quanto do interpretante (...). (SANTAELLA, 2008: 66).

Ainda de acordo com a autora, é “principalmente na classificacdo dos
interpretantes que os investigadores e intérpretes de Peirce tém encontrado um dos focos
de maiores controveérsias” (SANTAELLA, 2008: 65). Entre os diversos estudos do
interpretante, um dos mais aceitos propde um principio, mais uma vez baseado na
fenomenologia e correlato as categorias da experiéncia, que divide o interpretante em:

1 — interpretante imediato (Primeiridade).
2 — interpretante dindmico (Segundidade).

3 — interpretante final (Terceiridade).

Tal tricotomia, ndo se refere a tipos de interpretantes, mas a momentos l6gicos,
niveis ou estagios do interpretante durante o processo semiotico de um signo genuino.
Cabe aqui ressaltar que o signo genuino é justamente aquele cujo interpretante passa
pelos trés estagios enquanto se desenvolve em direcdo ao interpretante final, razdo pela
qual a tricotomia cabe exclusivamente para 0s signos genuinos. No entanto, ndo ha
nenhum demérito nos signos ndo-genuinos, ou degenerados, com os quais, de fato,
convivemos largamente na vida cotidiana, uma vez que 0s Signos genuinos constituem
modelos tedricos, cujos interpretantes finais estdo na ordem de horizonte tedrico, “um
limite signico inatingivel, mas logicamente determinavel” (SANTAELLA, 2008: 70). N&o

% Conforme SANTAELLA, 2008, p.66; COELHO NETTO, 2010, p.66 e CP 1.339.
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obstante, ainda que ndo ocorra o desenvolvimento dos trés estagios na semiose de
signos degenerados, a questdo dos momentos logicos do interpretante continua
pertinente da ndo s6 para os simbolos (genuinos), como também para icones e indices.

No primeiro desses momentos l6gicos, o interpretante imediato, conforme
antecipado, é correlato a primeira categoria da experiéncia. Portanto, estd no campo da
possibilidade. Assim como o objeto imediato, o interpretante imediato é interno ao
signo e diz respeito ao potencial deste signo de determinar um interpretante, ou um
efeito em uma mente.

Do mesmo modo, como na relacdo de objeto, deve-se considerar o
Objeto Imediato e 0 Objeto Dindmico do signo; também na relacdo de
interpretante deve-se considerar o Interpretante Imediato assim como o
Interpretante Dindmico do signo. O interpretante que o signo em si
mesmo determina denominar-se-a Interpretante Imediato do signo.
(SILVEIRA, op.cit., p. 49).

O interpretante dindmico € aquele que se refere ao fato bruto, correlato a
Segundidade, a ideia de alteridade uma vez que esté efetivamente externo ao signo. E o
significado efetivo e particular de um signo. Embora seja parte de um processo l6gico,
portanto geral, pode produzir um efeito particular, psicoldgico. Se o interpretante
determinado pelo signo ndo continua a semiose em direcdo ao interpretante final, o
signo pode produzir uma variada gama de interpretacdes, uma vez que estacionado no
interpretante dinamico, fica sujeito a sorte das particularidades. Este é o interpretante
produzido tanto pelos discursos tendenciosos como pelos signos artisticos mais
polissémicos.

Do mesmo modo exige-se distinguir o Interpretante Imediato, isto é,
0 interpretante representado ou significado no signo, do Interpretante
Dinamico, ou efeito atualmente produzido na mente pelo signo;
distinguindo ambos do interpretante normal [interpretante final], ou
efeito que seria produzido na mente pelo signo apds o desenvolvimento
suficiente do pensamento. (CP 8.343 apud SILVEIRA, op.cit., p. 49).

Por fim, ocupando a posicao correlata a Terceiridade, o interpretante final é o
estagio de desenvolvimento em direcdo ao real para o qual o interpretante dinamico
tende. Como o nome diz, tal nivel de interpretante encerraria a cadeia semidtica, de
forma que, admitindo a semiose como continua, se constitua como um horizonte
tedrico, jamais alcancavel, embora, conforme ja dito, possa ser logicamente
determinavel. Um signo que pudesse determinar um interpretante final seria,
necessariamente, uma representacdo de si mesmo. Este signo, portanto, coincidiria em
absoluto, com o seu objeto tanto quanto o interpretante por ele determinado também o
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seria idéntico. Assim, objeto, signo e interpretante seriam a mesma coisa e a propria
coisa, ndo mais sua representacdo, encerrando qualquer possibilidade de continuidade
do processo semi6tico.*

Neste caso hipotético, o signo representaria a verdade absoluta de forma que ele
proprio também seria absolutamente verdadeiro e apto a determinar um Unico
interpretante possivel, ou um modo pelo qual toda mente, indistintamente, agiria. No
vocabulario pragmaticista, o interpretante final geraria uma conduta ultima, um feixe de
habitos tdo solidamente constituido que ndo haveria mais experiéncia capaz de lhe
impor novas constituicdes, uma vez que a experiéncia nada de novo teria para revelar e
estivesse determinado o fim de qualquer possibilidade de acaso. Dessa forma, as leis ou
normas produzidas a partir de tal interpretante seriam também final, ou totalizante,
razdo pela qual pode ser também denominado interpretante normal (no sentido
normativo).®

Relacionada intrinsecamente com a Epistemologia, a Cosmologia e o
Pragmaticismo de Peirce, a teoria do interpretante é por alguns apontada como a mais
complexa de toda a sua Semioética. Particularmente a questdo da classificacdo do
interpretante tem sido motivo de controvérsias entre os seus estudiosos. O préprio
Peirce, alguns anos depois de elaborar a primeira, desenvolveu uma segunda divisdo
tricotbmica do interpretante que, se ndo substitui, certamente interage com a anterior,
conforme segue:

1 — interpretante emocional.
2 — interpretante energético.

3 — interpretante Idgico.

Segundo Santaella (2008), embora ambas as tricotomias sejam indiscutivelmente
baseadas na teoria das categorias da experiéncia, ndo ha consenso entre 0s estudiosos de
Peirce sobre a forma conforme a qual elas se complementam. Uma vez mais, para 0s
propdsitos que cabem a esta pesquisa, nos limitaremos a demonstrar algumas propostas
teoricas a titulo de contextualizagdo geral, ainda que ndo seja de nosso escopo analisar
particularmente nenhuma delas.

Enquanto Savan (1976) coloca a segunda tricotomia no interior do segundo nivel
da primeira, ou seja, 0s interpretantes emocional, energético e Idgico na condicdo de
subdivisdo do interpretante dindmico, Johansen (1985) a situa no interior de cada um
dos trés niveis de interpretantes da primeira categoria, ficando os interpretantes
emocional, energético e légico como subdivisdo do interpretante imediato “em termos
de possibilidade ainda indefinida”, como subdivisdo do Interpretante dinamico “em

3 conforme SANTAELLA, 2008, p.73-77, COELHO NETTO, 2010, p.71; CP 4.536; CP 8.184 e
CP 8.315.
% |1dem.
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termos de efeito realmente produzido”, e como subdivisdo do interpretante final “em
termos de propdsito a ser preenchido” (SANTAELLA, 2008). A relacdo entre a primeira
e a segunda tricotomia do interpretante proposta por eles, poderia ser representada
segundo o seguinte diagrama:

Savan Johansen
1. Imediato 1. Imediato
1.1 Emocional
1.2 Energético
2. Dinamico 1.3 Légico (possibilidade)
2.1 Emocional
2.2 Energético
2.3 Logico 2. Dinamico
2.1 Emocional
2.2 Energético
3. Final 2.3 Ldgico (de efeito produzido)
3. Final
3.1 Emocional

3.2 Energético
3.3 Logico (proposito)

(SANTAELLA, 2008: 81-83)

Liszka (1996) vai além nessa questdo das subdivisdes e das relacbes entre as
tricotomias do interpretante, apontando para a possibilidade de uma classificacdo ainda
mais detalhada.

(...) uma das divisbes priméarias é a seguinte: “imediato”, “dinadmico”,
“final” (CP8, 314, MS339d, 546-547, LW109-111); o interpretante
imediato algumas vezes é chamado “felt”, (CP8, 369), “naive” (MS499,
p. 47) ou “rogate” (MS499, 47); o interpretante dindmico também é
chamado “médio” (NEM4, 318); o interpretante final é algumas vezes
chamado “eventual” (CP8, 372), “normal” (CP8, 343), “ultimate” (CP8,
314). Outra importante divisdo é entre “emocional”, “energético” e
“légico” (CP5, 475-476, S318, 35-37), e 0 ldgico € subdividido em
“primeiro”, “inferior”, e *“segundo mais alto”, “terceiro” e “ultimate”
(MS318, 169-171). Outras divisdes incluem “intencional”, “efeitual”, e
“comunicacional” (LW196); “destinado”, “efetivo”, “explicito”

(LW84). (LISZKA, 1996: 25 apud QUEIROZ, 2004, p. 59).
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A questdo que nos parece pertinente aqui é no sentido de definir até que ponto a
variedade terminoldgica proposta corresponde de fato a uma variedade conceitual
pertinente aos nossos propositos, razdo pela qual ndo assumiremos um ou outro modelo
tedrico de classificacdo do interpretante. Cientes da relacdo ndo sinonimica entre as
duas divisdes tricotdmicas e respeitando os limites tanto praticos como dos propoésitos
tedricos dessa pesquisa, ndo entraremos nas especificidades da relacdo entre elas,
embora reconhegcamos a pertinéncia geral do tema. Seguiremos assim nossa analise
entendendo que a segunda triade do interpretante (emocional, energético e l6gico)
oferece suficiente cabedal conceitual para o desenvolvimento de nossa hipotese. No
entanto, ndo nos furtaremos a recorrer a terminologia da primeira tricotomia, caso o
objeto analisado assim determine, e entendemos que 0os modelos propostos, tanto por
Savan como por Johansen, nos serviriam, indistintamente.

Ao0s nossos propositos teoricos, é fundamental a correlagdo entre as categorias
da experiéncia expressa na Fenomenologia de Peirce e 0 processo de semiose,
especialmente no diz respeito a determinacdo do interpretante, e nos parece claro que tal
correlacdo se da com quaisquer das tricotomias propostas.

Em ambas as triades, é possivel notar a presenca decisiva das categorias
de Primeiridade, Secundidade e Terceiridade. Ao se distinguirem
interpretantes imediatos, dindmicos e finais, deve-se considerar que 0s
imediatos determinam a poténcia interpretativa do signo, quando a
predominancia da Primeiridade é notoria; os dinamicos, caracterizando
as interpretagbes que de fato ocorrem, encontram na categoria de
Secundidade o traco que lhes caracteriza quando comparados com 0s
outros dois e, finalmente, final, como tendéncia interpretativa do signo
para o futuro, implica a continuidade de um processo, a formacédo de
habitos gerais e leis e, portanto, a presenca decisiva de Terceiridade.
(SILVEIRA, op.cit., p. 52)

Sobre a segunda tricotomia, 0 autor segue:

A segunda triade, formada pelos interpretantes emocional, energético e
l6gico do signo, também se constituird pela realizacdo caracteristica em
cada um deles de uma das categorias. A apresentacdo do texto peirceano
permitira a nitida percep¢do do interpretante emocional como
caracterizado no interior da triade a que pertence pela categoria de
Primeiridade; do interpretante energético, pela de Secundidade, e do
interpretante 16gico, pela de Terceiridade. (SILVEIRA, op.cit., p. 52)

Uma vez correlatas as categorias da experiéncia, fica determinado um
fundamento comum as duas tricotomias do interpretante. De acordo com a propria
I6gica das categorias segundo a qual um nivel ou categoria pressupde, necessariamente
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a anterior, afirmar que o interpretante dinamico pode produzir um efeito de trés ordens
(emocional, energético e ldgico), equivale a admitir que essas trés ordens ja se
encontram inscritas, como possibilidade, no interpretante imediato e que esta
possibilidade é apenas realizada, ndo gerada, no interpretante dinamico.

Do mesmo modo, nos parece que admitir um interpretante final, ainda que
apenas enquanto horizonte teorico, implica em admiti-lo no estagio final da semiose, o
estagio do conceito e das relacdes ldgicas, portanto o lugar do interpretante ldgico.
Ainda de acordo com a logica das categorias, admitir o interpretante l6gico como
subdivisdo do interpretante final, torna necessario admitir também as outras duas classes
que o pressupde, de forma que o interpretante l6gico, emocional e energético, seriam
igualmente subdivisdes do interpretante final.

Em um signo genuino, portanto, a constituicdo do interpretante final, deve
passar, necessariamente, por padrdes estéticos ou de sentimento (interpretante
emocional), por padrbes éticos ou de conduta (interpretante energético) e por padrdes
l6gicos gerativos de conceitos, novos habitos e leis (interpretante l6gico)
(SANTAELLA, 2008). Dado esse raciocinio, as subdivisdes propostas por Johansen e
por Savan se equivaleriam nos termos gerais que atendem aos nossos propositos.

Através do percurso que vai do emocional, energético até o
interpretante 1égico, Peirce foi minuciosamente desenhando, com
delicada precisdo, as passagens do interpretante dindmico rumo ao
interpretante final pela mediacdo do emocional, energético e logico. (...)
N&o é por acaso que o Ultimo interpretante Idgico é uma mudanca de
habito ou novo estado de prontiddo para a acdo e para a agdo do
pensamento. (SANTAELLA, 2008: 84-85).

Conforme podemos concluir, a analise da teoria do interpretante implica em
analisar o tipo de signo que determina esse interpretante. Se um signo esta
predominantemente na ordem da primeira categoria (icone), ele sera norteado por
padres da ordem estética e determinara predominantemente um interpretante
emocional. Tratando-se de um indice, sua acdo serd da ordem ética, ou da conduta, e 0
interpretante determinado sera predominantemente energético. Por fim, no caso de um
signo triadico genuino (simbolo), sua acdo sera de ordem logica e apontara para um
interpretante l6gico.

Peirce, dessa forma, ndo deixa duvidas sobre a natureza correlativa entre a
classificacdo dos estagios do interpretante, das ciéncias normativas (estatica, ética e
lI6gica ou semidtica) e das categorias da experiéncia expressas na teoria da
fenomenologia.

Um signo podera, assim, determinar somente o interpretante emocional, que é da
ordem de um sentimento, mas jamais podera determinar outros tipos, sem que antes
determine este. Em outras palavras, um interpretante energético € necessariamente
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emocional e um interpretante ldgico é também energético e, consequentemente,
emocional. Considerando que os signos triadicos genuinos estdo mais na ordem de um
modelo tedrico do que de signos efetivamente existentes, podemos pensar como a teoria
do interpretante de Peirce se aplica também aos signos icénicos ou indiciais. Mesmo em
relacdo aos simbolos, tal teoria permite concluir que esses signos ndo necessariamente
determinardo um interpretante ldgico, uma vez que a ruptura da semiose pode
estaciona-lo no nivel iconico ou indicial, produzindo interpretante predominantemente
emocional ou energético.

(...) para dar conta do fato de que, em determinadas situacdes, mesmo
sendo triadico, o0 signo pode ter seu processo interpretativo
interrompido em qualquer um dos momentos de geracdo do
interpretante, visto que este momento pode ser suficiente para a funcéo
que o signo cumpre naquela situagdo. Neste caso, apesar de a natureza
do signo, em si mesma, ser essencialmente triddica, ela pode, no
processo interpretativo, adquirir a forma de um signo degenerado, isto
€, quando seu interpretante tem o carter de uma acgao ou até mesmo de
uma mera qualidade de sentimento. (SANTAELLA, 2008: 87).

Esses sinsignos ou qualisignos potencialmente simbolicos que, no entanto,
durante a cadeia semidtica, assumem uma predominancia icbnica ou indicial conforme a
funcdo discursiva a que sdo submetidos, determinam interpretantes predominantemente
emocionais e energéticos e ficam dotados de um grau de polissemia tal que os aproxima
do universo da arte. Seréo eles objetos de nossa analise no capitulo seguinte.
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3 Fotografia Eficiente

Como desdobramento histdrico da fotografia, tanto no que dizia respeito aos
registros fotograficos pretensamente exatos como as experiéncias de intengdes artisticas,
desenvolveu-se a partir das ultimas décadas do século XIX, na Europa e nos Estados
Unidos, um género de fotografia factual que buscava uma mediacdo entre essas duas
possibilidades inerentes ao signo fotografico: o realistico e 0 metaférico.

Tratava-se de uma fotografia jornalistica de cunho social que teve grande avanco
no decorrer do século XX, notadamente como reagdo aos estados totalitarios europeus, e
que ndo se pretendeu imparcial frente aos fatos que propunha reportar. Ao contrario, era
produzida por fotografos politicamente engajados e ideologicamente humanitarios,
comprometidos em promover, além de informacéo, dendncias publicas sobre todo tipo
de injustica social. Em algumas ocasifes, esse tipo de fotografia podia se tornar
altamente eficiente no seu propdsito de realizar a dendncia a qual se dedicava,
produzindo um efetivo efeito social ao determinar mudancas de conduta em relacdo aos
fatos denunciados.

Tal fotografia eficiente parece determinar um tipo especifico de interpretante em
funcdo da constituicdo interna de seus aspectos icOnicos e indiciais. Neste capitulo,
levantaremos algumas hipoteses sobre as caracteristicas signicas dessas fotografias e 0s
mecanismos semiodticos pelos quais elas podem se tornar mais eficientes, considerando
os tipos de interpretantes que determinardo e as formas pelas quais representarao seus
objetos.
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3.1 Signo Verbal e Signo Imagético

Até onde é possivel conhecer, o homem paleolitico produzia imagens em
cavernas e encostas rochosas ha cerca de trinta milénios antes das primeiras formas de
escrita, na antiguidade oriental. Apesar da Obvia auséncia de evidencias, se supfe que
uma linguagem oral relativamente elaborada remeta ao proprio desenvolvimento da
espécie humana o que sugere também o desenvolvimento de imagens mentais
produzidas, inerentemente, pela comunicagédo verbal.

H4, todavia, uma diferenca na elaboracéo tedrica desses fen6menos. Enquanto os
estudos formais da linguagem verbal remetem a Antiguidade Classica e constituem hoje
uma ciéncia linguistica solidificada, ndo ha em nossos bancos uma ciéncia
exclusivamente ocupada da imagem. Ainda menos, entdo, haveria uma éarea do
conhecimento para tratar especificamente da fotografia.

Do ponto de vista da longa duracdo histérica e considerando as possibilidades
futuras das imagens mecanicamente produzidas, embora a fotografia provavelmente se
encontre em algum estdgio pueril de sua existéncia, uma area de conhecimento
especifica talvez se justificasse, uma vez que ja tenha se tornado fendmeno de
linguagem amplamente difundidos em todas as culturas e aplicados aos mais diversos
meios. Nao por acaso, aparecem algumas propostas de Filosofia da Fotografia, mas no
geral seus estudos se dao partir de areas como a Antropologia Visual, a Historia da Arte,
a Psicologia, a Sociologia e outras tantas.

No entanto, a teoria Semidtica de Charles Sanders Peirce é suficientemente
abrangente para que ndo entre em contradicdo com nenhuma dessas areas do
conhecimento e, ao contrario, as contemple. Qualquer teoria da imagem, ainda que
desenvolva hipoteses e metodologias sélidas o suficiente para que se constitua como
nova forma de conhecimento cientifico devera estar submetida a teoria dos signos,
contribuindo com sua continua expansdo ao propor novos conceitos no sentido
inversamente proporcional ao desvelamento de seu objeto dindmico.

Como tipo particular de imagem visual, a fotografia €, por principio, um signo
icbnico, uma vez que o icone se subdivide em imagem, diagrama e metafora, incluindo-
se ai tanto imagens visuais como mentais. No entanto, se a fotografia €, como toda
imagem, um icone, a relacdo entre o0s aspectos da realidade apreendidos
fotograficamente e o funcionamento 6tico do aparelho por meio do qual a imagem é
produzida confere a ela um carater também indicial.

A imagem fotogréafica pode, assim, ser definida, como icone e indice,
simultaneamente. Por um lado, essa condicdo constitui uma redundancia, uma vez que,
por necessidade logica, todo indice contém nele o icone. Por outro lado, tal aceitacdo
teodrica desconstroi qualquer dualidade que intente colocar em polos opostos 0s aspectos
iconicos e indiciais inerentes a fotografia. Os primeiros, notadamente pictéricos e
possivelmente metaféricos, sdo oriundos tanto das intengdes do fotdgrafo como das
casualidades do processo; os segundos, figurativos e realisticos, advém da objetividade
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técnico-cientifica do aparelho a partir do qual a imagem fotogréfica € produzida. Nao
obstante, no caso do signo fotografico, havera uma variagdo de predominancia iconica
ou indicial, conforme suas caracteristicas internas e as condi¢des do interpretante por
ele determinado.

Queremos com isso demonstrar que, embora ndo exista uma imagologia ou
iconologia (SANTAELLA & NOTH, 1997), ao admitir o sistema filosdfico de Peirce,
admite-se uma ciéncia que contempla especificamente a imagem, muito embora, ao
contrario da Linguistica, ela ndo seja autossuficiente, dependo da linguagem verbal para
construir seus conceitos.

(...) as imagens sdo um sistema semioOtico ao qual falta uma
metassemiotica: enquanto a lingua, no seu carater metalinguistico, pode
servir, ela propria, como meio de comunicagdo sobre si mesma,
transformando-se assim num discurso auto-reflexivo, imagens ndo
podem servir como meios de reflexdo sobre imagens. O discurso verbal
€ necessario ao desenvolvimento de uma teoria da imagem.
(SANTAELLA & NOTH, op.cit., p. 13).

No entanto, assim como uma teoria da imagem depende da linguagem verbal,
esta tem como propriedade o desenvolvimento de imagens mentais. A comunicagédo
verbal composta por signos predominantemente simbdlicos esta também permeada de
iconicidade, uma vez que, conforme vimos no capitulo anterior, ndo ha simbolo que nédo
seja também icone.

Na realidade, o codigo verbal ndo pode se desenvolver sem imagens. O
nosso discurso verbal estd permeado de imagens, ou, como Peirce diria,
de iconicidade. Assim, a teoria das imagens sempre implica 0 uso de
imagens. A palavra “teoria”, aliés, ja contém na sua raiz uma imagem,
pois “teoria”, na sua etimologia, significa “vista”, que vem do verbo
grego theorein: “ver, olhar, contemplar ou mirar”. (SANTAELLA,
1997: 14).

Como é préprio da Filosofia de Peirce, dualidade inicial entre signo verbal e
signo imagético, é desfeita, uma vez que diante de tal interpretacdo, ambos se
relacionam no interior de um mesmo processo l6gico, ou semiodtico. Mesmo que se
possa conceber qualisignos puros, imagens mentais desprovidas do signo verbal, o
contrario ndo é possivel. E nem desejavel, conforme atestam os poetas.

Ainda que o poeta esteja utilizando palavras que séo legi-signos
simbolicos e embora elas estejam compostas na estrutura da definicéo e
num enunciado singular existente, a selegdo lexical é tdo feliz que faz
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desabar qualquer regra interpretativa predeterminada. Os simbolos
ficam téo fragilizados, no seu papel de legisladores do interpretante, que
o efeito que estdo aptos a produzir assemelha-se a abertura
interpretativa que uma sequéncia de notas musicais ou as cores do
outono, no céu ao entardecer, podem produzir. (SANTAELLA, 2008, p.
139).
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3.2 Semiose da Fotografia Eficiente

Ao contrario do artista plastico, ou mesmo do fotdgrafo artista que podem criar
livremente seu objeto, o fotojornalista depende de um existente. Suas atribui¢oes
basicas estdo na ordem de reportar os fatos diante dos quais se posta. Ocorre que, em se
tratando de fotografias factuais, o mito da realidade transposta para a imagem que
alimentou a foto registro do século XIX, permanece, a despeito das superacdes
propostas pelo Pictorialismo e pelo Modernismo.

Heinrich Zille®® é o primeiro fotégrafo “empenhado”, para quem s6
conta aquilo que vé. Ele é o primeiro de uma linhagem de
fotojornalistas incorruptiveis, que o seguiram sem o conhecer a partir
dos anos 30. Para ele, como para eles, a personalidade do fotografo
deve desaparecer modestamente por detras da maquina, que ndo é outra
coisa que o instrumento gracas ao qual uma situacdo ou uma
personalidade se revela. (FREUND, 1989: 95).

A relacdo entre os aspectos figurativos e pictéricos coexistentes em maior ou
menor grau em qualquer género fotografico pode assumir, em alguns casos, especial
nuance. No caso das fotografias factuais, aquelas que pretendem registrar objetivamente
determinados aspectos da realidade, sejam elas de carater jornalistico ou ndo, a
predominancia indicial pode lhes conferir mais precisamente essa objetividade. O
indice, como segundo tipo de signo no que diz respeito a sua relacdo com o objeto,
contém, necessariamente, o icone, primeiro, de forma que todo indice €é, antes, um
icone. O predominio indicial de uma determinada imagem, no entanto, significa sua
maior capacidade de representar inequivocamente o objeto fisico que a determinou, uma
vez que ele, indice, assegura por conexdo fisica a referéncia a aquele e ndo outro objeto,
enguanto o icone que o compde confere 0s aspectos de semelhanca a representacao.

A partir do momento em que se considera o indice (a imagem
fotografica, no caso) se define constitutivamente como a impressao
fisica de um objeto real que estava ali num determinado momento do
tempo, torna-se evidente que essa marca indiciaria € Unica em seu
principio: remete apenas a um referente, 0 “seu”, 0 mesmo que a
causou. O trago (fotografico) s6 pode ser, em seu fundo, singular, tdo
singular quanto seu préprio referente. Como representacdo por contato,
ndo significa a principio um conceito; antes de qualquer outra coisa,

% Desenhista, litografo, laboratorista fotografico, fotografo e artista de sucesso alemao que viveu entre
1858 e 1929. Atuou como fotografo entre 1882 e 1906 registrando, entre outros temas, o cotidiano dos
moradores de Berlim. No entanto, a autoria dessas fotografias ndo pode ser confirmada, o que se torna
irdnico diante do argumento de Freund, segundo o qual “a personalidade do fotégrafo deve desaparecer
modestamente por detras da maquina”. Ainda assim, a afirmacdo da autora evidencia a manutencdo do
ideal realistico na fotografia factual mesmo no decorrer do século XX.
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designa um objeto ou um ser particular no que ele tem de
absolutamente individual. (DUBOIS, 2011: 72).

N&o obstante seja inerente ao processo fotografico a presenca de um aparato
técnico cientifico tanto no processo de formagdo da imagem como na sua retencgdo, e
ainda que a imagem possa, em alguns casos, determinar interpretantes I6gicos, esses
nunca serdo puramente conceituais. Para que a fotografia se complete como processo de
significacdo, ela tera de conter os trés correlatos signicos: o objeto, 0 signo e o
interpretante. O Signo fotogréafico, assim, constituird uma Terceiridade em relacéo a ele
mesmo, o que lhe permite completar a semiose, mas ndo em relagédo ao seu objeto,
constituindo-se legisigno, mas ndo simbolo.

Embora os argumentos introduzidos a favor da arbitrariedade da
fotografia sejam apropriados para indicar a ingenuidade da suposicao de
uma correspondéncia icdnica ponto a ponto entre foto e mundo, eles ndo
sdo suficientes para definir a foto como um simbolo no sentido de
Peirce. Muito mais, eles tornam claro que fotos podem ter diferentes
graus de iconicidade. (SANTAELLA & NOTH, op.cit., p.109).

Podemos, assim, pensar em toda fotografia como legisigno com predominéncia
iconica ou indicial. E um legisigno no sentido em que, enquanto linguagem, produz
significacdo, embora ndo possa gerar conceitos, tal qual o simbolo. E icdnica por
principio, dada sua condicdo imageética, o que lhe confere condicdo de semelhanca ao
objeto. E é indicial em funcéo da relacéo fisica que estabelece com esse mesmo objeto.
E notavel que ainda no final do século XIX, durante o processo de constituicdo da
prépria fotografia como nova linguagem, Peirce tenha se desvencilhado das questfes da
semelhanca que colocou em contradicdo a ideia de imagem realistica ou pictorica e
analisado ndo so o resultado, a imagem em si, mas o processo fotografico a partir da
forma de constituicdo mecénica da imagem, o que lhe permitiu determinar seu aspecto
indicial e coloca-lo em posicdo de alternancia de predominancia com o icone.

As fotografias, especialmente as do tipo “instantaneo”, sdo muito
instrutivas, pois sabemos que, sob certos aspectos, sdo exatamente
como os objetos que representam [portanto icénicas]. Esta semelhanca,
porém, deve-se ao fato de terem sido produzidas em circunstancias tais
que foram fisicamente forcadas a corresponder ponto por ponto a
natureza. Sob esse aspecto, entdo, pertencem a segunda classe dos
signos [os indices], aqueles que o sdo por conexdao fisica. (CP 2.281).

No caso de um signo linguistico, relativamente genuino, simbolico, o
interpretante esta na ordem de leis e acordos sociais necessarios para que a comunicagao
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se dé. Ao contrario, uma pintura abstrata € um signo predominantemente iconico e sO
serd triadicamente constituido a partir do interpretante, que produzira seu objeto durante
0 processo de significacdo, o que lhe confere alto grau de polissemia. Os aspectos
icOnicos e indiciais da fotografia, particularmente da fotografia factual, a colocam em
posicao intermediaria entre a polissemia icdnica da imagem abstrata e a forma logica do
signo linguistico. Conforme a constituicdo signica da fotografia, ela assume
predominancias icénicas ou indiciais, em funcdo das decisdes ou casualidades
impetradas pelo fotdgrafo. No caso de uma fotografia mais realistica, podemos pensa-la
como um indice iconico; Quanto as imagens predominantemente iconicas, o que lhes
confere um carater que pode ser altamente polissémico, aproximando-as do universo das
artes, as definimos como icone indicial.

Um icone é um Representdmen cuja Qualidade Representativa é uma
sua Primeiridade como Primeiro. Ou seja, a qualidade que ele tem qua
coisa o torna apto a ser um representdmen. (..) Um signo por
primeiridade é uma imagem do seu objeto e, em termos mais restritos,
sO pode ser uma ideia, pois deve produzir uma ideia interpretante, e um
objeto externo excita uma ideia através de uma reagdo sobre o cérebro
(CP 2.276).

Assim, enquanto Primeiridade, um icone estd ligado a ideia de liberdade,
podendo representar seu objeto da forma aberta, polissémica. Embora seu objeto ndo
precise ser um existente, podendo ser ficcional, se comparado ao indice e ao simbolo, o
icone tem um alto grau de veracidade, no sentido de se assemelhar a ele. Essa
particularidade do icone, a de determinar interpretantes altamente polissémicos ao
mesmo tempo em que mantém seu carater de veracidade no que diz respeito a sua forma
I6gica, que é a mesma de seu objeto, é o que possibilita o tipo de imagem factual que
denominamos fotografia eficiente.

O papel do fotojornalista social, assim, é subverter o aspecto indicial que tende a
predominar na fotografia factual. Mas ao contrario do artista que tem a liberdade de
produzir icones criando seus proprios mundos, o fotojornalista tem, por principio, a
funcdo de reportar fenbmenos concretos. No entanto, tanto deliberada como
casualmente, por vezes o fotografo veste o avental do pintor, faz da cAmera pinceis e
propde, sem perder a conexdo indicial com dados da realidade, novas possibilidades
interpretativas que terminam por determinar condutas especificas frente ao fato. Esta
fotografia, predominantemente icénica, é eficiente justamente na possibilidade de
causar tais resultados.

A fotografia eficiente, portanto, pode ser definida como um tipo de fotografia
factual de cunho social capaz de produzir um efetivo efeito social em resposta a
denuncia social que se propdes a fazer. Tal efeito ocorre por um processo semiético
especifico: trata-se de um icone indicial com a propriedade de determinar interpretantes
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predominantemente emocionais que, por sua vez, produzirdo interpretantes energéticos
capazes de gerar nova conduta em reagdo ao objeto representado.

Como exemplos gerais de fotografia eficiente, podemos pensar na famosa
reportagem fotografica produzida por Lewis Hine, entre 1908 e 1924, em denuncia ao
trabalho infantil, que terminou por gerar um clamor social que culminou na mudanca da
legislacdo de protecéo a crianca nos EUA. Hine era um sociologo, ndo propriamente um
fotojornalista, e o uso de fotografias factuais no seu discurso, produziu um componente
emocional dificilmente alcan¢ado com a linguagem exclusivamente verbal. Neste caso,
a histdria ndo nos legou uma fotografia exemplar, mas um conjunto delas que, alias, em
nada denigre a imagem das criangas, e provavelmente so teria forca naquele contexto e
acompanhada de um discurso verbal.

Outro caso ocorreu na Guerra do Vietnd. Vele lembrar que o Vietna foi a Gltima
guerra ndo censurada para a cobertura jornalistica. A exemplo do ensaio fotogréafico de
Hine, no Vietnd, ndo um ensaio Unico, mas uma pluralidade de fotografias eficientes
influenciaram a opinido publica mundial contra a guerra. Uma das mais notaveis foi
feita no preciso momento em que um vietcongue era executado, de frente para a cAmera,
em 1968. A imagem de autoria do norte americano Eddie Adams, foi capa de todos os
jornais e rendeu um prémio Pulitzer ao fotografo. Ainda no Vietnd, poderiamos lembrar
da garota Phan Phuc, entdo com nove anos, fotografada pelo vietnamita Nick Ut
enguanto corria nua, com o corpo queimando em funcdo de um ataque por napalm, em
1972. Tais fotografias contribuiram decididamente para uma mudanca de conduta na
sociedade mundial e norte-americana que, aos poucos, foi se posicionando criticamente
e pressionando o governo dos Estados Unidos contra a guerra.

A predominancia iconica de todos esses signos fotograficos determina um
interpretante também predominantemente emocional. A veracidade do icone consiste
em reportar o objeto preciso, mas representa-lo por meio de metéforas, em um campo
no qual o discurso légico ndo produz a forga emocional necessaria para determinar
novas condutas. Diante do discurso l6gico, a dor do outro ndo nos diz respeito.

A exibicdo, em fotos, de crueldades infligidas a pessoas de pele mais
escura, em paises exoéticos, continua a promover 0 mesmo espetaculo,
esquecida das ponderacdes que impedem essa exposi¢do quando se trata
de nossas préprias vitimas da violéncia; pois 0 outro, mesmo quando
ndo se trata de um inimigo, sé é visto como alguém para ser visto, e ndo
como alguém (como nés) que também vé. (SONTAG, 2008: 63).

Uma nova conduta diante da dor do outro é possivel a partir da interpretacdo
emocional do fato representado. Ao se imbuir de iconicidade, a fotografia eficiente
passa a representa-lo poeticamente, ainda que se trate de uma poesia visual das mais
duras, uma vez que também é préprio dela atestar a veracidade da tragédia. Tal discurso
poetico possibilita que o interpretante experiencie mediatamente o fato e se projete no
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lugar daqueles que estiveram com ele envolvidos, produzindo sentimentos segundo 0s
quais o sofrimento do outro poderia ser 0 nosso sofrimento.

A fotografia de um garotinho curdo morto em uma praia da Turquia em
setembro de 2015, possibilita esse tipo de experiéncia. Até aquele momento, entre
janeiro e setembro de 2015, cerca de 350 mil pessoas ja haviam cruzado o Mediterraneo
em direcdo & Europa mais de 2600 haviam morrido na tentativa®’.

Entre as inumeras fotografias que noticiaram a tragica crise imigratéria do
periodo, esta, particularmente, circulou rapidamente pelo mundo todo e causou intensa
comogédo e indignacdo, aquecendo o debate sobre o assunto, provocando reagdes
populares e a modificacdo da politica de imigracdo em alguns paises europeus.
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Nilufer Demir
Garoto Aylan Kurdi, Turquia - 2015

A despeito de sua intensa reproducdo em todos os meios de comunicacdo e da
velocidade com que essa circulacdo se deu, propria de nossa era digital, o jogo l6gico-
emocional produzido por esta fotografia, coloca o observador em posicao de saber que
ndo se tratar de um dos nossos, mas possibilita a ideia metaforica de que poderia sé-lo.

N&o obstante a distancia cultural que nos separa, a predominancia iconica deste
signo, tais como a suavidade da luz de fim de tarde com a qual nos identificamos, as
roupas comuns que menino usava e posi¢cdo do corpo caido na areia com o rosto voltado

%" Dados da OIM (Organizacéo Internacional de Migragdes).
Fonte:http://g1.globo.com/mundo/noticia/2015/09/foto-chocante-de-menino-morto-vira-simbolo-da-crise-
migratoria-europeia.html. Acessado em 05/12/2018.
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para a agua, nos parece remeter a um dos nossos, supostamente acidentado, por razes
casuais, na praia que frequentamos todo verdo. Como exemplo de icone indicial, ainda
que o signo indique a veracidade do fato, ele também abre uma possibilidade metaférica
que determinara interpretantes predominantemente emocionais capazes de propor novas
condutas diante do fato.

A fotografia eficiente ocorre, portanto, a partir de uma organizacdo signica
especifica, na qual o indice se submete ao icone de forma que signo icone indicial
gerado tenha forga para levar seus aspectos predominantemente de Primeiridade para a
Terceiridade, determinando interpretantes emocionais. Ao contrrio, ainda que se
tratando da mesma fotografia com diferentes cortes, sua organizacao icénica traz novos
elementos, e produz um indice iconico que deverd determinar interpretantes
predominantemente logicos, conforme os exemplos abaixo.

Nilufer Demir ' 7 Nilufer Demir
Garoto Aylan Kurdi, Turquia - 2015 Garoto Aylan Kurdi, Turquia - 2015

Assim, por um lado, um discurso meramente informativo composto por legisignos
indiciais, ou mesmo simbdlicos, no caso do discurso verbal, pode determinar
interpretantes logicos, porém terdo baixa capacidade de produzir os interpretantes
emocionais necessarios para produzir novas condutas diante da tragédia. Por outro lado,
um discurso composto por qualisignos puramente icOnicos, proprio das artes mais
abstratas, determina interpretantes emocionais sem que exista um objeto dindmico, uma
vez que seu objeto é construido durante o préprio processo de significacdo. Tais signos
sdo responsaveis por possibilitar a contemplacdo em relacdo ao belo e, caso se percam,
seu objeto também se perdera.

Assim, a fotografia eficiente se vale da veracidade dos icones ao se referir a um
objeto existente, um fato concreto a ser noticiado, mantendo ainda a possibilidade de
produzir metaforas, de determinar o0s interpretantes ldgicos que mobilizardo os
interpretantes energéticos, de forma a transformar suas atitudes e opinides a respeito do
fato dado, estabelecendo, assim, novos habitos de conduta. Neste ponto, o Pragmatismo
se entrelaca inexoravelmente com a Semidtica.
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Conclusédo

A presente pesquisa foi inicialmente motivada por um questionamento a respeito
das condicdes de possibilidade da fotografia eficiente, género do fotojornalismo de
cunho social que produz efetiva mudanca social em relagéo ao fato que denuncia. Os
estudos do Pragmaticismo de Charles Sanders Peirce, e particularmente de sua
Semidtica, parecem ndo s6 contribuir decisivamente com a formulacdo das hipdteses
investigadas como, em larga medida, confirma-las.

A hipdtese central sobre a qual nos debrucamos diz respeito as duas
possibilidades de caracteristicas imagéticas: uma delas é pictorica, metaforica, prépria
do universo das artes e é constituida tanto pelas opcdes subjetivas do fotégrafo como
pela acdo do acaso durante o processo de producdo da imagem; a outra é figurativa,
realistica, propria de um discurso l6gico e oriunda da objetividade técnico-cientifica do
aparelho fotografico. Essas possibilidades, determinadas a partir da investigacdo
histérica do desenvolvimento da fotografia, nos pareciam, em menor ou maior grau,
inerentes a toda imagem fotogréafica

A ideia dessa dualidade de forcas causadora de uma tensdo interna a imagem
fotografica em funcdo desses dois aspectos supostamente contraditérios ndo nos parecia
consistente, de forma que nossa analise abandonou de principio qualquer intencdo de
sintetizar essa aparente contradi¢cdo. No entanto, uma insistente dualidade se mostrava
sob a forma de possibilidades pictoricas e figurativas que caracterizavam todas as
fotografias para as quais olhassemos.

A partir dos estudos da teoria semiética de Peirce, nossa hipoOtese se
restabeleceu. Confirmamos que, para compreender 0S mecanismos que tornam a
fotografia eficiente possivel, nossos esforcos ndo deveriam seguir o caminho da
investigacdo de forcas opostas, mas, ao contrario, deveriam desfazer qualquer
antagonismo e investigar os fendmenos que se ddo precisamente no ponto de
coexisténcia dessas duas possibilidades, que sdo, segundo nossa hipdétese, inerentes a
qualquer fotografia.

Por meio da anlise histdrica do processo fotografico, determinamos também
dois aspectos que entendemos como principios basicos da fotografia: um deles é o da
reprodutibilidade, da maior relevancia para os propdésitos de nossa analise, mas que, por
uma questdo de recorte tedrico, optamos por ndo abordar. O outro € o principio da
imagem figurativa, ou realistica, um ideal ancestral que se intensificou enormemente
com as imagens produzidas mecanicamente. Assim, essa possibilidade figurativa
constitui uma condigdo ontoldgica da fotografia e é dada a partir da intervencéo fisica
de ondas luminosas que refletem do objeto fotografado e incidem na superficie do
suporte fotossensivel disposto no interior do aparelho. Tal relacdo direta entre objeto e
signo confere a ele uma caracteristica indicial.

No entanto, enquanto imagem, a fotografia é também um signo iconico. Ao
admitir a coexisténcia dos aspectos iconicos e indiciais em toda fotografia, a teoria
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signica nos parece das mais satisfatorias no sentido de embasar conceitualmente a
coexisténcia das possibilidades de caracteristicas pictoricas, metaféricas e
predominantemente icbnicas com aquelas figurativas, realisticas e proprias dos aspectos
indiciais da fotografia. Assim, toda fotografia é icone e é indice, simultaneamente.

Poderiamos, neste ponto, mais uma vez recorrendo a filosofia de Peirce,
relacionar o signo fotografico com a Fenomenologia do autor. Dessa Otica, as
possibilidades icénicas ou metafdricas da imagem, advindas da liberdade do olhar do
fotografo, se relacionam a primeira categoria da experiéncia, ou Primeiridade. Os
aspectos indiciais ou realisticos, resultantes da relacdo fisica entre o objeto e o aparato
técnico que produz a imagem, sejam correlatos a Segundididade. E, finalmente, o tipo
de interpretante determinado pelo signo e que produzird determinados efeitos no leitor
da foto, se correlacione a Terceiridade.

Em relacdo a fotografia eficiente, signo fotografico de tipo especifico e objeto
desta pesquisa, o Pragmaticismo e a teoria semidtica de Peirce pareceram, mais uma
vez, orientar nossas hipdteses. Para que exerca tal eficiéncia, a fotografia jornalistica de
cunho social deve determinar interpretantes predominantemente emocionais, de
Primeiridade. Para tal, o signo também deve ser predominantemente iconico, sem perder
o carater indicial que Ihe confere o aspecto factual, jornalistico, mas mantendo
possibilidades metaforicas para que possa determinar tais interpretantes emocionais. A
partir desses, se determinardo interpretantes energéticos com a forga necessaria para
promover mudangas de conduta social em relacéo ao fato denunciado.

Como ultima observacdo, podemos relacionar o ato fotografico com as trés
categorias da experiéncia expressas na fenomenologia de Peirce: diferentemente das
relagdes da Fenomenologia com a imagem, em relacdo ao ato fotografico poderiamos
pensar a liberdade do olhar do fotdgrafo, que é responsavel pela experiéncia criativa e
inventiva da acdo fotografica e gerara aqueles aspectos mais metaféricos na imagem
produzida, relacionada & primeira categoria da experiéncia de Peirce, ou Primeiridade;
0s aspectos técnicos da experiéncia, ligados ao funcionamento l6gico do aparelho e
responsaveis pela producdo das caracteristicas predominantemente figurativas da
imagem final, como correlatos a Terceiridade; e, por fim, o objeto fotografado ou o
fragmento do mundo externo ao bindmio homem - méaquina, e diante do qual o
fotografo se posta durante o processo de construcdo da imagem, a segunda categoria da
experiéncia fotografica, tal qual ocorre em relacdo a imagem fotografica. No entanto,
apesar de tais ideias terem surgido no decorrer desta pesquisa, elas constituem novas
hipoteses passiveis de serem investigadas posteriormente.
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