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Palavras-chave

Resumo

Emocdes Visuais; Cultura Visual; Comunicacdo Visual; Fotografia.

Este projecto pretende ser o resultado de muitas e diversas abordagens
exploratérias, onde a criacdo de pecas visuais tem como finalidade
transmitir e provocar emocdes, enriquecendo a cultura visual do
observador.

Intitulando-se de Emoc6es Visuais, — Investigacdo seméantica a partir
da descontextualizacdo da realidade, o projecto divide-se em seis
abordagens distintas mas que se complementam, estabelecendo relacées
indissociaveis entre si e com o proprio tema, Emoces Visuais. As seis
abordagens distintas sdo o Ser Humano, a Natureza, a Luz, a Cor, 0
Objecto e o0 Abstracto.

As diversas pecas visuais comecam a ganhar forma através da
exploragdo de composigdes e elementos visuais sensoriais, estimulantes,
espontaneos, intuitivos e emocionais, através das diversas técnicas e
suportes utilizados.

Desta forma, o projecto é apresentado sob a forma de um livro, picture
book, onde cada folha é singular, diferente, e onde cada uma apresenta
uma textura, uma técnica ou um material distinto, de forma a ndo sé
servir de suporte de cada pega visual como também a apresentar todas
as abordagens realizadas ao longo do projecto.

Em suma, quem folhear e observar cada imagem e cada pagina do
picture book estard apto a receber e a ser despertado por diversas
sensacoes, emogdes e diferentes estimulos visuais.

Ainda que um projecto deste teor seja muito subjectivo avalia-se o
resultado, a producgdo visual levada a cabo parece ir de encontro aos

pressupostos estabelecidos.






Keywords

Abstract

Visual Emotions; Visual Culture; Visual Comunication; Photography

This project aims to be the result of many different exploratory
approaches, where the creation of visual pieces are intended to
convey and elicit emotions, enriching the visual culture of the
observer.

Calling themselves the Visual Emotions, - Semantic research from
the decontextualization of reality, the project is divided into six
distinct but complementary approaches, establishing inseparable
relationships between themselves and with the theme itself, Visual
Emotions. The six approaches are different the Human Being, the
Nature, the Light, the Color, the Subject and the Abstract.

The different visual pieces begin to take shape through exploitation
compositions and visual sensory, stimulating, spontaneous, intuitive
and emotional elements, through various techniques and used
supports.

This way, the project is presented in the form of a book, picture
book, where each sheet is unique, different, and has a texture and a
distinct material, so not only provide support for each visual piece
but also submit all approaches performed throughout the project.
Concluding, those who flip through and look at each picture and
each page of the picture book will be able to receive and be
awakened by various feelings, emotions and different visual
stimulus.

Yet the result that a project of this nature is very subjective evaluates
the visual production, carried out seems to go against the established

assumptions.
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Distribuicdo do empenho e do tempo despendido neste projecto

Junho
2013
AQ
30%
20%
Junho
2014

Valores aproximados

I’vsqlﬁsu visual
50 h

Producao visual
2000h

Redaccao
1000 h

Producao do
picture book

300 h

Total
3500 h












1.1 Introducéo

Cada vez mais, nos dias de hoje, 0 Homem se encontra num “mundo visual”, rodeado de
imagens, para onde quer que va a imagem encontra-se por perto e tem o poder de
influenciar e persuadir o Homem, assim é necessario saber interpretar as imagens, tal como
defende Munari (1968, pp. 19-20) «conhecer as imagens que nos rodeiam significa
também alargar as possibilidades de contacto com a realidade; significa ver mais e
perceber mais».

Mathew Rampley (2007, p. 12) define a cultura visual como «o conjunto de ideias, crencas
e usos de uma sociedade e as formas como lhes é dada expressdo visual». Segundo Vilas-
Boas (2009, p. 41) a cultura visual é «um fenédmeno simultaneamente endogeno e exdgeno
em relagdo ao ser humano (...)», tendo-se assim a necessidade de explorar a sua
«existéncia material (fora de n6s) bem como o seu impacto déptico, cognitivo e emocional
(dentro de nos)».

Posto isto, neste projecto introduz-se a tematica Emocdes Visuais, - Investigacao
semantica a partir da descontextualizacdo da realidade, explorando a importancia da
mesma e a sua relagdo com o Homem, descrevendo-a no ambito do estudo e da exploragao
tedrica da cultura visual e da comunicacdo visual, partindo de um estudo sobre a ontologia
da imagem e da fotografia e interligando estas com no¢6es e conhecimentos sobre o ser e 0
modo como este processa 0s estimulos sensoriais, maioritariamente os estimulos visuais e
as emocoes.

Procedendo-se a descricdo e parte projectual do trabalho, tentou-se explorar a0 maximo a
tematica, atraves de varias abordagens que fazem parte integrante das emocdes, utilizando-
se Vérias técnicas, como a fotografia, ilustracdo, aguarelas e tintas, e varios suportes, como
papéis diversos com diferentes texturas, materiais distintos, bem como o suporte digital.
Introduz-se também a nocéo de emocdo e 0 modo como esta se encontra na area da cultura
visual.

A emocdo é um estado de animo caracterizado por uma comogdo organica, tendo como
consequéncia a impressfes dos sentidos, ideias ou recordacfes, que provoca fenémenos
viscerais, que 0 Homem emocionado percebe e que se traduzem frequentemente em gestos,
atitudes ou outras formas de expressdo. Assim, a emocao descreve uma classe especial de
estado mental, alteracdo fisiolégica ou de comportamentos, sendo estes 0s aspectos

fundamentais e diferencidveis, mas indissociaveis de toda a emocao.
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A emocdo € uma parte essencial, vital e reguladora na vida do Homem, afectando a
maneira como este sente, como se comporta, como pensa e como age. As emogdes sdo
subjectivas, pois diferem de pessoa para pessoa, do contexto e cultura onde estdo inseridas
e dos conhecimentos que possuem.

Embora hajam emocgdes que sdo visiveis, devido & exteriorizacdo que o corpo do ser
humano produz, existem muitas outras emoc6es que nao sdo possiveis de se observarem,
ndo sdo visiveis.

Assim, este foi o principio fundamental para a escolha e realizacdo do projecto EmocGes
Visuais, - Investigacdo semantica a partir da descontextualizacéo da realidade.

Estando numa éarea visual, o fascinio que possuo de produzir visualmente a partir de algo
abstracto € um constante desafio, tendo surgido assim as finalidades de exploracdo de
composicdes visuais, sensoriais, espontaneas, intuitivas, de transmitir, provocar e despertar
emocOes por meio da cultura e da comunicagédo visual e de explorar o poder que cada

abordagem possui e provoca na memoria e percep¢do do observador.
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1.2 Problemética

Tal como os objectivos, a definicdo da problematica é necessaria e de extrema relevancia,
ajudando assim, a execucdo do projecto.

Também a definicdo da problemética facilita o proprio autor a ndo se perder e a ndo
divagar noutros assuntos e caminhos, direccionando-o sempre aos seus objectivos e
tematica(s)/problematica.

Assim a problematica do presente trabalho é:

- Explorar visualmente emocdes por meio da comunicagdo visual, estimulando a cultura

visual do observador.
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1.3 Objectivos

Diante do desafio de desenvolver um projecto, no ambito da conclusdo do Mestrado em
Design e Cultura Visual, foi necessario e de essencial relevancia definir objectivos que
ajudassem a delinear e a executar o0 mesmo.

O primeiro objectivo foi a escolha e exploracdo do tema emocgOes visuais, onde se
estabeleceu a interligacdo do aprofundamento de conhecimentos e no¢bes com um tema
escolhido por opcéo de interesse pessoal.

Ao nivel teorico, 0s objectivos principais estabelecidos foram a obtencdo, o estudo e a
investigacdo de conhecimentos e nog¢des no campo da cultura visual, com a finalidade de
melhorar e ganhar aptidGes e diversas capacidades que contribuissem para a evolucao
téorica, técnica e projectual.

Ao longo deste processo, foi fundamental a interligacéo da teoria, elaboracéo do relatério
de projecto com a préctica, executar o projecto ndo s6 para manter e aumentar o
entusiasmo, interesse e motivacdo, mas tambem para melhorar e enriquecer o relatério de
projecto e o projecto final.

Ao nivel prético/projectual, os objectivos foram a criacdo, sem limites, de pecas visuais
que despertem e provoquem as emogdes do observador, a exploracdo de composicdes
sensoriais, visuais, estimulantes, espontaneas e intuitivas, e criacdo de pecas visuais
diferenciadas, com a finalidade de que ao despertarem os sentimentos e emog¢des de quem
as observa estas fiquem retidas mais facilmente e durante mais tempo na memdria de cada

observador.
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1.4 Metodologia projectual

O método projectual é a formalizacdo do percurso intencionalmente ajustado ao objecto de
estudo.

Este foi concebido e desenhado por iniciativa propria como meio de direccionar a pesquisa
para 0 seu objectivo, possibilitando assim a progressdo do conhecimento acerca desse
mesmo objecto.

A presente exploracdo do tema do projecto, embora seja precedida, acompanhada e
executada com nogdes e conhecimentos tedricos, envolve na maior parte das vezes um
nivel de subjectividade, pois embora o objectivo principal do projecto seja transmitir,
provocar e despertar visualmente emocGes através da cultura e comunicacdo visual, a
interpretacdo do observador ao ser provocado por diversos estimulos visuais € pessoal e ira
depender de alguns factores como a cultura, o contexto e o seu conhecimento.

Posto isto, ap6s definidos a problemtatica e os objectivos do projecto, e por este se tratar de
uma exploracdo visual sem limites, a metodologia projectual concebida nédo se insere em
nenhum modelo metodoldgico pré-existente, mas antes foi concebida por iniciativa
prépria, segundo as seguintes fases do projecto:

- A execucdo de um enquadramento tedrico, onde se explora a area da cultura visual;

- A exploragdo e aprofundamento tedrico acompanharam o desenvolvimento das varias
abordagens;

- Ao nivel projectual, elaborou-se uma descricdo do projecto, seguido de uma divisdo de
sub-temas, que exploram visualmente: O ser humano, a Natureza, a luz, a cor, o objecto e 0
abstracto;

- Cada abordagem foi acompanhada por uma memadria descritiva,;

- Construcdo da peca final do projecto onde cada folha é singular, diferente e impressa em

diversos tipos de papéis e com o uso de diversos materiais.
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2.1 Cultura

O estudo da cultura serve essencialmente para definir a identidade individual e de grupo de
uma determinada sociedade. E pois necessario termos o conhecimento das dimensdes
cultural e social para assim compreendermos 0s seres humanos € a maneira como estes se
comportam.

Segundo Edward B. Taylor (cit. por Monteiro & Ferreira, 2009, p. 90) cultura € «a
totalidade dos conhecimentos, das crengas, das artes, dos valores, leis, costumes e de todas
as outras capacidades e habitos adquiridos pelo Homem enquanto membro da sociedade».
Assim, cultura é designada como um conjunto de valores, padres de comportamentos e
atitudes partilnado por um conjunto de pessoas. Posto isto, a cultura € transmitida através
de aspectos culturais e dinamicos. Pode-se dizer que é um processo em parte estatico e
dinédmico.

A componente estatica da cultura é a tradicdo, a educacdo e a histdria, enquanto que a
componente dindmica da cultura é definida pela globalizacédo e a adaptacdo do Homem a
novas culturas e circunstancias.

Cultura é também um dado universal, porque é uma realidade em todas as sociedades. A
cultura, apesar de ser universal, é constituida por vérias culturas, ou seja, a cultura é
igualmente particular, pois todas as culturas sdo diferentes. Num sistema cultural aquilo
que se estabelece sdo os chamados padrdes culturais ou padrdes de normalidade, sendo
estes por exemplo a rotina, os limites de tolerancia, as instituigdes, etc.

A cultura tem um caracter determinado e indeterminado, pois existem aspectos culturais
nos quais eu, como individuo da sociedade, ndo escolho, e outros em que tenho a liberdade
de escolha, por exemplo escolhas comportamentais.

Existem factores que caracterizam a cultura, os quais sdo designados por tracos culturais,
sendo estes o proprio individuo e os grupos, o ambiente e o local, pois, por exemplo,
condi¢des atmosféricas modificam culturas, e o tempo, através da transmissdo geral de
saberes.

Para se compreender um fendémeno cultural é necessario que existam elementos que o
constituem, sdo eles os tracos culturais, sendo considerada a unidade mais pequena da
cultura, o conjunto de tracos culturais, sendo considerado como complexo cultural e por

fim os padrfes culturais, que envolvem a percepgdo do mundo, existindo assim icones ou
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tracos culturais que nos transportam para outras culturas diferentes. E pois um conjunto de
indicacdes sobre diferentes modos de agir.

Pode-se dizer que a cultura contém diversas caracteristicas, sendo que uma cultura é
sempre simbdlica, porque todas as culturas transmitem significado; todas as culturas s&o
sociais, pois nenhum individuo vive numa cultura particular; as culturas sdo universais
como também regionais; toda a cultura é selectiva, porque todas as culturas, seleccionam
em que vao consistir os seus padrdes, implicando tomadas de decisdes porque sdo um
processo; a cultura é determinante mas também determinada, € determinante pelas suas
causas que nao dao oportunidade de escolha e é determinada porque determina modos de
conduta e também porque é constituida por factores que nao tém escolha; as culturas sdo
estaticas e dindmicas, sdo estaticas porque ha elementos fixos que servem para identificar a
cultura, por exemplo, as tradi¢Ges, e sdo dinamicas, devido a globalizacao, pois as culturas
séo constantemente invadidas por informagéo.

Assim, os elementos que constituem a cultura sdo os sujeitos e a cultura é um sistema que
funciona como uma totalidade. Ao longo do tempo a cultura vai-se modificando, bem
como no espago, sendo pois tempo e espago conceitos universais de existéncia que
permitem medir a existéncia de cada pessoa.

Assim, gracas a cultura é também possivel observar e determinar o comportamento de cada

ser humano.
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2.2 Cultura visual

Desde 0 momento em que o ser humano acorda até ao momento de este se deitar, 0
Homem é constantemente influenciado por diversos estimulos visuais.

Com o avangar dos tempos, o dia-a-dia do Homem é percepcionado, influenciado e gerido
por diversas informacdes provenientes do meio que o rodeia e que chegam até si através de
diferentes estimulos sensoriais.

Sendo a globalizacdo uma componente importante da cultura, é gracas a esta que 0 Homem
tem facilidade ao acesso da informagdo. Numa cultura, segundo Sturken & Cartwright
(2009, p. 389) «(...) the globalization of communication technologies (...)*» permite a troca
de ideias e informacGes através de imagens globais. Gragas a estas, ndo s6 € possivel a
circulacdo global de «(...) concepts, ideas, politics, and images (...)*> mas também a
cultura tornar-se mais diversificada e com diferentes «(...) global audiences®».

De acordo com Sturken & Cartwright (ibidem) «the circulation of images (...)* tem
evoluido rapidamente, desde as imagens impressas até as imagens transmitidas por
plataformas digitais.

Posto isto, segundo Vilas-Boas (2010, p. 24) a cultura «é algo que é intrinseco» ao ser
humano, pois este vive numa cultura predominantemente visual, onde devido ao facto de
este ser constantemente abordado por diversos estimulos, nomeadamente visuais, tem
assim a necessidade de os compreender.

Segundo Sturken & Cartwright (cit. por Vilas-Boas, 2010, p. 25) «(...) um dos objectivos
dos estudos culturais € fornecer aos observadores, cidaddos e consumidores, as ferramentas
para obterem um melhor entendimento de como 0s meios visuais nos ajudam a
compreender a nossa sociedade».

Ao longo dos tempos, segundo Barnard (2001, p. 1) autores como «W.J.T. Mitchell (1995),
John Walker & Sarah Chaplin (1997) e Nicholas Mirzoeff (1999)» reflectiram,
exploraram, analisaram e propuseram-se a definir de diversas formas o conceito de cultura
visual.

Segundo Walker & Chaplin (1997, p. 31), areas como «the anthropology, fhilosophy,
history, psychology and semiotic®» contribuem para os estudos da cultura visual (Figura 1)

L «(...) a globalizagdo das comunicagdes tecnologicas (...)».
2 «(...) conceitos, ideias, politicas e imagens (...)».

3 «(...) audiéncias globais».

* «a circulagio de imagens (...)».
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e para estes autores a cultura visual é definida e divida pelas artes, tais como a pintura, 0
desenho, a escultura, etc., pelo design, pelas artes performativas e pelos mass media, ou
seja, € definida através do campo de producdes culturais (Figura 2). Tal como estes autores
defendem «(...) the field of visual culture, defined in terms of its constituent arts, crafts,
design and mass media, as it exists at the end of the twentieth century®».

Também segundo Barnard (2001, p. 2) a cultura visual pode ser explorada e entendida sob
duas abordagens, dando importancia a todas as formas de «artes visuais, como por
exemplo, o design, a pintura, arquitectura, expressdes faciais, etc.» e a cultura visual como
sendo uma area de estudos que permite transmitir e comunicar visualmente «identidades,
valores culturais e sociais».

De acordo com Mirzoeff (1999, pp. 2-3) a cultura visual estad em toda a parte, por exemplo,
na televisdo, nas ruas, cinemas e plataformas digitais e em simultdneo ndo se encontra em
lugar nenhum, pois todas estas representagcdes mediatizadas encontram-se misturadas. Para
este autor a cultura visual também pode ser estudada sob diversas abordagens, pois para
este a imagem vai-se alterando consoante a realidade envolvente e é considerada ndo s
como forma de comunicar a vida quotidiana do Homem mas fazendo parte desta também,
tal como defende o autor «visual culture is a tactic with which to study the genealogy,
definition and functions of postmodern everyday life from the point of view of the costumer,
rather than the producer’».

Posto isto, cultura visual € uma area que essencialmente aborda e que procura compreender
os diversos estimulos visuais, como sendo uma fonte que transmite cultura e transmite
visualmente diferentes processos e mensagens culturais.

Segundo Vilas-Boas (2010, p. 30) o ser humano deve ter em conta o quanto a cultura
visual é importante para este e como esta tem o poder de actuar e influenciar ndo s6 na vida
do Homem como também o seu estado psicologico e emocional, pois tal como defende o
autor «(...) sendo a cultura visual um fenémeno simultaneamente endogeno e exégeno em
relacdo ao ser humano, deveremos estuda-lo tendo em conta a sua existéncia material (fora

de n6s) bem como o seu impacto dptico, cognitivo e emocional (dentro de nos)».

> «a antropologia, filosofia, historia, psicologia e semiética®

® «o campo da cultura visual, definido pelas artes, artesanato, design e mass media, e existe desde
os finais do século XX».

" «a cultura visual é uma tactica para estudar a genealogia, a definicdo e as funcdes da vida
quotidiana pés-moderna sob o ponto de vista do consumidor, mais do que do produtor».
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Historia do Design
Historia Social
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Semidtica
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Teoria Critica
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Objecto de contemplagao

Objecto de estudo

Fig. 1- Diagrama. Areas que contribuem para os estudos de cultura visual.

Fonte: VILAS-BOAS, A. (2009).

Campo da produgdo genérica

Campo da produgéo cultural

Belas Artesanato
Artes /Design

Campo da cultura visual

Artes Mass media
performativas e media
e artes do electronicos
espectaculo

Fig. 2 — Esquema representativo. O campo da cultura visual.

Fonte: VILAS-BOAS, A. (2009).
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2.3 Comunicacéo visual

O ser humano recebe constantemente comunicacdes visuais do meio que o rodeia. Este tem
assim a necessidade de comunicar com a sociedade, contando uma historia, reflectindo,
discutindo ou atraves da observacdo de uma imagem, perante a qual, ird reagir e
emocionar-se de diferentes maneiras e respondendo a diferentes questdes e obstaculos que
se lhe impdem no dia-a-dia. Esta é pois a forma simples da comunicacéo.

Na area da cultura visual é necessario abordar a comunicac¢do visual, pois esta faz parte da
cultura visual e pertence essencialmente aos seres visuais.

De acordo com Bergstrom (2008, p. 30) o suporte da comunicacgdo visual € quando uma
pessoa tem a necessidade de comunicar algo, tal como defende: «the basis of a visual
communication is that someone has something to say®». Onde, practicamente tudo que os
olhos observam e percepcionam é comunicagéo visual.

Também segundo Munari (1968, p. 81) ver, compreender e reconhecer a «comunica¢do
visual € como aprender uma lingua, uma lingua composta sé por imagens, mas imagens
gue tém o mesmo significado para as pessoas de todas as nacdes e, por isso, de todas as
linguas». De acordo com Munari (1968, p. 87) a comunicacdo visual € baseada em
«imagens» que possuem um «valor diferente segundo o contexto em que estéo inseridas,
dando informacoes diferentes». Sendo assim é permissivel distinguir sob duas abordagens
distintas todas as mensagens que sdo observadas e percepcionadas através dos nossos
olhos. Assim a comunicagdo visual pode-se distinguir em «casual» (Figura 3), onde a
comunicacgdo visual tem a «intencdo de advertir» 0 Homem, e «intencional» (Figura 4),
onde a comunicacdo visual se faz através de «um codigo preciso» ou seja, de uma
«informacao precisa».

Por sua vez, na «comunicagao visual casual» 0 Homem pode interpretar «livremente» a
mensagem, seja de que género for, quer seja uma «mensagem cientifica, estética ou de
outro tipo». Em contrapartida, a «<comunicac¢éo visual intencional» é exactamente o oposto,
onde o Homem tem a obrigacdo de receber a mensagem «na totalidade do significado

pretendido pela intencdo do emissor».

8 «a base da comunicagéo visual é que alguém tem alguma coisa a dizer».

40



Segundo Munari (1968, p. 87) a «comunicacao visual intencional» tem a particularidade de
se dividir, por sua vez, sob duas abordagens, o da «informacdo pratica», como «por
exemplo, a fotografia e as noticias visuais da televisdo» e, de acordo com o autor (1968, p.
90) o da «informacédo estética», onde o objectivo da mensagem é «informar» o Homem,
como «por exemplo, uma nuvem que se desfaz e muda de forma.

Assim, a comunicacdo visual é essencial na vida do Homem, pois sob um ponto de vista
psicologico € gracas a esta também que o Homem consegue comunicar ndo sé as suas
emogdes como também os seus sentimentos, que sdo fornecidos e estimulados por diversas

pecas visuais do mundo que o rodeia.

Fig. 3 - Fotografia de Alfred Stieglitz, Fig. 4 — Desenho de Claude Monet,
Equivalentes, 1931. La Grenouillere, 1869.
Fonte: KRAUSS, R. (2002). Fonte: KRAUSS, R. (2002).
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2.4 Mensagem visual

Segundo Munari (1968, p. 90) «a comunicacdo visual» ocorre através de «mensagens
visuais» que estdo constantemente a atingir os «sentidos» do ser humano.

Para Munari (ibidem) a comunicacgdo visual é estabelecida por meio de «um emissor» que
estd continuamente a emitir «mensagens» e por consequéncia «um receptor» que vai
recebendo estas «mensagens». Este «receptor», ou seja, 0 Ser humano, encontra-se
envolvido pelo meio que o rodeia, o qual é considerado um «ambiente cheio de
perturbacdes», as quais por sua vez tém o poder de «alterar ou mesmo anular certas
mensagens» que 0 «emissor» fornece ao Homem.

Segundo Munari (1968, pp. 90-91) se a «mensagem visual» for recebida pelo receptor sem
qualquer tipo de «perturbaces», cada «receptor», ou seja, cada pessoa, e de «um modo
diferente» ira possuir algo, que se denomina por «filtros», onde a «mensagem visual»
passara «para ser recebidax.

Estes filtros, como os «filtros de carécter sensorial» séo os sentidos que o0 Homem possui,
assim como a sua cultura, «filtros culturais», que «deixam passar» as «mensagens» que 0O
Homem «reconhece», como fazendo parte da sua cultura e dos seus valores culturais e por
fim, as caracteristicas psicoldgicas e fisioldgicas, ou seja, os «filtros operativos» (Figura
5).

Segundo Bergstrom (2008, p. 85) quando 0 Homem recebe a mensagem visual vai senti-la,
tornando-a numa imagem, reflecti-la, tornando-a verbal e, posteriormente, ird reagir,
tornando-a visual e verbal, tal como defende o autor: «<FEEL, THINK, ACT — The ideal
reaction on the part of receivers: The feeling gets them to experience something (often
conveyed visually); The thought gets them to find out about something (often conveyed
verbally) and the action is the result of the interplay between the visual and the verbal ®».
Por fim, decompondo a mensagem visual, tal como defende Munari (1968, pp. 92-93), a
mensagem divide-se ainda, sob duas abordagens, o «suporte visual» e a «informacédo»,
sendo o «suporte visual, o conjunto dos elementos que tornam visivel a mensagem» como
por exemplo, «a textura, a forma, a estrutura, 0 modulo e 0 movimento» e a «informacéo»,

onde esta «é transportada pela mensagem» (Figura 6).

® «<SENTIR, PENSAR, AGIR — a reacdo ideal dos receptores: o sentimento leva-o a experienciar
algo (muitas vezes visualmente), o pensamento leva-0 a encontrar algo (muitas vezes verbalmente)
e a accdo/agir é o resultado entre o visual e o verbal».
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Fig. 5 — llustrac&o representativa da forma como ocorre a comunicagao

visual.
Fonte: MUNARI, B. (1968).

TEXTURA
FORMA
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MENSAGEM VISUAL[
INFORMAGAO

Fig. 6 — Esquema representativo da decomposic¢do da mensagem visual.
Fonte: MUNARI, B. (1968).
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2.5 Imagem e Comunicagao

De acordo com Joly (2007, pp. 18-19) etimologicamente a palavra “imagem” deriva do
latim im&go e significa figura, ideia, representacdo visual, semelhanca e aparéncia de uma
coisa ou algo. Embora esta nocdo esteja correcta é dificil estabelecer um significado da
palavra imagem de uma forma tdo simples, pois esta abrange diferentes abordagens, usos e
significados. Para onde quer que o Homem va4, a imagem ¢é existente. O Homem deixou
vestigios da sua existéncia e «faculdades imaginativas» através de representagdes visuais,
«desenhos feitos» em rochas, e que vdo desde «os tempos mais remotos do Paleolitico até a
época moderna», com o objectivo de «comunicar mensagens».

Também para Joly (2007, p. 19), desde a Antiguidade que Platdo e Aristoteles reflectem
sobre a nocdo de imagem. Para Platdo a imagem € «natural (reflexo ou sombra), a Unica
que se pode tornar num instrumento filos6fico», para Aristoteles a imagem é «eficaz pelo
préprio prazer» que proporciona no Homem, tal como afirma Joly (2007, p. 19)
«instrumento de comunicacgdo, divindade, a imagem assemelha-se ou confunde-se com
aquilo que ela representa. Visualmente imitadora, pode tanto enganar como educar.
Reflexo, ela pode conduzir ao conhecimentox.

Posto isto, ainda segundo Joly (2007, p. 1) o ser humano é por natureza um «consumidor
de imagens», para este € imprescindivel compreender 0 modo como a imagem consegue
comunicar e transmitir as «suas mensagens». O Homem ndo consegue nem pode ficar
«indiferente a uma das ferramentas que mais domina a comunicagdo contemporanea».
Sendo a visdo o sentido considerado mais poderoso, é através deste que o Homem
consegue olhar, ver e transmitir diversas experiéncias e imagens, evocando assim a
diferentes estados psicoldgicos e distintas emogdes.

Apesar das imagens possuirem diversos significados o0 Homem compreende-as, tal como
defende Joly (2007, p. 13): «compreendemos que ela designa algo que, embora néo
remetendo sempre para o visivel, toma de empréstimo alguns tracos ao visual e, em todo o
caso, depende da producdo de um sujeito: imaginéria ou concreta, a imagem passa por
alguém, que a produz ou a reconhece».

Pode-se afirmar que uma imagem é uma representacdo adquirida pelo Homem, mas

também, por outro lado é uma representacdo criada e gerada por este.
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As imagens tém o poder de apelar os sentidos do ser humano, bem como as emocgdes,
tendo assim o poder de atrair ou afugentar o Homem, e por consequéncia permanecer na
memoria deste.

Segundo Joly (2007, p. 14) o ser humano vive numa sociedade dominada por imagens,
onde algumas destas remetem, por sua vez, para as «imagens mediaticas», sendo estas
todas as imagens gque «invadem a vida quotidiana» do Homem. De acordo com Joly (2007,
pp. 14-15) a «imagem medidtica € representada sobretudo pela televisdo e publicidade
visual», o que leva a uma confusdo entre compreender o «suporte e o contetdo» da
imagem. Outra confusdo existente que pode alterar a compreensdo da imagem, é segundo a
autora (2007, pp. 15-16) entre «imagem fixa (Figura 7) e imagem animada (Figura 8)»,
pois «considerar que a imagem contemporanea é a imagem mediatica e que a imagem
mediatica por exceléncia é a televisao ou o video, é esquecer que, ainda hoje e nos proprios
media, a fotografia, a pintura, o desenho, a gravura, a litografia, etc. — toda a espécie de
meios de expressdo visual» e que o Homem considera como «imagens», existam em
simultaneo.

De acordo com Joly (2007, p. 155) na sociedade actual algumas imagens por vezes podem
ser invasoras, omnipresentes, e ndo sustentarem a transmissdo de valor e contetdos, mas
longe de serem um «flagelo contemporaneo ameacador», sdo essencialmente «um meio de
expressao e de comunicacdo» que liga 0 Homem «as tradicbes mais antigas e mais ricas da
nossa cultura». Posto isto, para 0 Homem compreender uma imagem tem de ter em conta o
«contexto da comunicagdo, da historicidade da sua interpretacdo, assim como as suas
especificidades culturais».

Também segundo Joly (2007, p. 61) «considerar a imagem como uma mensagem visual
composta de diferentes tipos de signos equivale (...) a considera-la como uma linguagem
e, portanto como um instrumento de expressao e de comunicagdo». Uma imagem possui
sempre um «contexto», uma «mensagem», um «destinatario» e uma ou varias funcdes,
sendo a «fungdo da mensagem visual» essencial para a conhecimento do «conteddo» de
uma imagem.

Posto isto, existem duas abordagens para diferenciar o «destinatario e a funcdo de uma
mensagem visual», sdo elas «situar» 0s diversos géneros de «imagens no esquema da
comunicagdo» e «comparar» 0s diversos usos da «mensagem visual» com os destinos que

0 Homem lhes d4, estabelecendo «uma relacdo» entre este e 0 meio que o rodeia.
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Em suma, para se compreender a base da comunicacdo, Roman Jakobson (cit. por Joly,
2007, p. 62) afirma que as mensagens possuem sempre um «contexto», também chamado
de «referente», na qual a mensagem necessita de um «contacto» para permitir «estabelecer
e manter a comunicacdo», para posteriormente entregar um «cddigo» tanto para o
«destinador», ou seja, quem envia a mensagem, como para 0 «destinatario», que é quem

recebe a mensagem (Figura 9).

A
¥ Y

Fig. 7 — llustrag8o da autora. Fig. 8 — llustragdo da autora, sequéncia de imagens, gif animado.

CONTEXTO/
REFERENTE

DESTINADOR —— MENSAGEM —— DESTINATARIO

CONTACTO

CODIGO

Fig. 9 — Esquema representativo da base da comunicagdo.
Fonte: JOLY, M. (2007).
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2.6 Tipos de imagens e suas funcoes

As imagens sdo consideradas a esséncia da cultura visual e tém o poder de influenciar
emocionalmente o Homem e comunicarem diferentes tipos de mensagens.

Na sociedade em que 0 Homem vive, as imagens sao maioritariamente polissémicas, sendo
de vaérios tipos e possuindo diferentes funcdes.

De acordo com Bergstrom (2008, p. 124) as diversas mensagens sao construidas atraves de
imagens, onde por sua vez as mensagens sdo «informativas, explicativas, directivas e
expressivas», tal como defende Bergstrom (ibidem): «Informative, giving relevant
information without value judgements; Explicative, explaining an action, a situation or
course of events, Directive, indicating or encouraging a certain opinion; EXxpressive,
comunicating strong feelings using powerful means'®».

Com isto, pode-se fazer uma abordagem mais especifica as fungdes das imagens. Assim
sendo, as imagens que fornecem ao Homem informagdes concretas, sobre acontecimentos
da realidade e que cumprem com funcBes informativas e sintéticas, sdo as chamadas
imagens com fungbes «informativas» ou representativas, e segundo Joly (2007, p. 24)
direcionam-se para as «imagens cientificas» (Figura 10) e como também defende Joly
(2007, p. 27) para as «novas imagens» (Figura 11), sendo estas as «<imagens produzidas em
computador, imagens virtuais (...) ou de ficgdo», todas as imagens que sao manipulaveis e
«podem alterar a distingéo entre o real e o virtual».

Tal como afirma Bergstrém (2008, p. 124) também as imagens com «funcdes explicativas»
ou descritivas transmitem mensagens, na qual uma imagem explica a realidade através de
sobreposicdes de dados.

Para o autor, quando uma imagem procura influenciar comportamentos, sentimentos,
emocdes e persuade o ser humano, tem uma «fungdo expressiva», argumentativa e/ou
apelativa, e também Joly (2007, pp. 14-15) defende que estas funcdes se direccionam para
as «imagens mediaticas» (Figura 12).

De acordo com Bergstrom (2008, p. 124) também quando uma imagem € construida para

denunciar situacdes e chamar a atencéo, esta tem uma funcéo critica.

10 «Informativas, que fornecem informacdes relevantes sem juizos de valor; Explicativas, que

explicam accGes, situacles e eventos; Directivas, indicando ou encorajando uma certa opinido;
Expressivas, comunicando sentimentos usando o poder dos seus significados».
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Pode-se considerar ainda que existem também as «funcbes estéticas, simbdlicas e
narrativas» numa imagem. Quando uma imagem valoriza o belo e é construida de modo a
traduzir ideais de beleza, possui fungdes estéticas. Quando uma imagem possui
significados e simbolismos sobrepostos a realidade, a imagem possui uma fungédo
simbdlica e por fim, se uma imagem narra e conta uma histdria, esta possui uma funcéo

narrativa.

Fig. 10 — Desenho de Fig. 11 — Fotografia da autora, Fig. 12 — Fotografia de Robert Doisneau.
Leonardo DaVinci. 2013. Baiser a I"'Hotel de Ville, 1950.

Muscles of the forearm, Fonte: BERGSTROM, B. (2008).

1901.

Fonte: The Metropolitan

Museum of Art (1983).
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2.7 Contexto das imagens

Segundo Joly (2007, p. 69) as nogdes de «expectativa» e de «contexto» numa imagem
estdo estreitamente relacionadas entre si, pois «estas duas nogbes condicionam a
interpretacdo da mensagem» numa imagem. De acordo com a autora (2007, p. 71), «jogar
com o contexto pode ser uma maneira de enganar a expectativa do espectador
surpreendendo-o, chocando-o ou divertindo-o». O contexto tem o poder de transformar as
imagens que o Homem observa e de modificar os seus significados.

Segundo Bergstrom (2008, pp. 134-135) pode-se afirmar que o contexto € um «ambiente»
dindmico, pois esta sempre em alteracdes e é feito sobretudo pelo Homem e pela
comunicacdo existente entre este e a realidade. Para 0 autor o contexto pode ser de dois
tipos, 0 contexto «interno» e 0 «externo». O contexto é considerado «interno» quando é
direccionado para caracteristicas internas da imagem, ou seja, quando uma imagem possuli
elementos contraditérios que a partida ndo lhe pertencem, criando assim interesse ao
observador. Tal como defende Bergstrom (2008, p. 134): «the internal context of the image
reveals its inner life, which can be created in different ways. (...) Contradictory elements
in an image, which don’t seem to fit, arouse great interest in the receiver'(...)».

Por outro lado, o contexto pode ser considerado «externo» quando este é o ambiente
imediato onde as imagens se encontram, ou seja, as imagens podem nao so se enquadrar e
fundir num ambiente harmonioso, como podem ndo se enquadrar, gerando assim conflitos
entre a imagem e o0 ambiente, tal como defende Bergstrom (ibidem): «the external context,
the immediate environment in which the sender places the image, is important. The image
can either harmonize with its environment or clash with it and create contradictions,
conflict and contrast (...)"».

Assim, o contexto tem o poder e a influéncia de transformar uma imagem, onde as imagens

vao se alterando de acordo com o contexto em que sdo observadas.

11 «o contexto interno de uma imagem revela a vida interna de uma imagem, que pode ser criada

de vérias formas (...) Elementos contraditorios numa imagem, que ndo encaixam nesta, conseguem
criar grande interesse em quem as observa (...)».

12«0 contexto externo de uma imagem é o ambiente imediato onde se encontram as imagens. A
imagem tanto pode enquadrar-se harmoniosamente no ambiente, fundindo-se com este, ou colidir
com ele, criando contradicGes, conflito e contraste (...)».
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2.8 Poder e influéncia das imagens

O ser humano vive numa cultura onde predomina a imagem, ou seja, numa cultura visual
onde existe uma grande variedade de imagens com diversos propdésitos, e provocando por
sua vez diferentes efeitos psicolégicos no Homem. Estas imagens tém o poder de provocar
e de produzir no Homem diversas emogOes e consequentemente diferentes reacgdes e
respostas face ao poder e influéncia das imagens no ser humano.

Segundo Sturken & Cartwright (2009, p. 9), as imagens possuem um poder significante no
dia-a-dia do Homem, influenciando-o na sua forma de pensar, sentir e agir: «We invest the
visual artifacts and images we create and encounter on a daily basis with significant
power — for instance, the power to conjure an absent person, the power to calm or incite to
action, the power to persuade or mystify, the power to remember*3».

De acordo com Vilas-Boas (2010, p. 61) uma imagem tem o poder de fazer com que o
Homem tenha a «vontade de olhar» e tenha o «prazer geral de ver» uma imagem, sendo
este fenomeno designado por «escopofilia». Assim, uma imagem tem o poder de provocar
uma relacdo positiva ou negativa, uma satisfacdo emocional e/ou psicoldgica na pessoa que
a observa, e por consequéncia a imagem ir4 permanecer de uma forma mais prolongada na
consciéncia e memoria da pessoa.

Para Sturken & Cartwright (cit. por Vilas-Boas, 2010, p. 77), «a teoria psicanalitica é a que
melhor explica o prazer» que 0 Homem tem «em ver imagens», relacionando os «desejos»
do Homem com o seu «mundo visual», pois este pode «(...) ter relagdes intensas com as
imagens precisamente por causa do poder que elas tém tanto de nos dar prazer como de nos
permitir articular os nossos desejos atravées da observagédo».

A imagem estabelece assim uma relagdo muito intensa com 0 ser humano e vice-versa.
Esta possui igualmente o poder de influenciar o Homem, levando-o a desejar e a
concretizar os seus desejos em formas materiais, como € 0 caso da imagem usada em
publicidade e em alguns meios de comunicacdo. Harry Tipper (cit. por Rodrigues, 2012,
pp. 278-279) desenvolveu um «conjunto de leis — the Law of Contiguity, the Law of
Sequence, the Law of Feeling Tone e the Law of Fusion», onde segundo Rodrigues a
finalidade da primeira lei é a «associacdo do produto anunciado a necessidade que o

13 «Nos investimos em artefactos visuais e criamos imagens que v&o ao encontro do nosso dia-a-
dia com poder significante — por exemplo, o poder de evocar uma pessoa ausente, o poder de
acalmar ou incitar a agir, o poder de persuadir ou mistificar, o poder de lembrar».

4 «conjunto de leis — A lei da contiguidade, a lei da sequéncia, a lei do tom sentimental e a lei da
fusdo».
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mesmo satisfaz», na segunda lei 0 objectivo é evidenciar a «pertinéncia de estabelecer em
simultaneo um desejo no consumidor», assim como a «solucdo para o seu preenchimento»,
a terceira lei tem a finalidade de «recordar a importancia da impressdo suscitada pelo
conjunto de associagBes criadas», por exemplo «um objecto publicitirio positivo e
aprazivel tem uma eficacia acrescida» e por ultimo, na quarta lei, da-se a «consumacdo» do
desejo, no qual, segundo Harry Tipper «a escolha e o arranjo formal dos componentes do
anuncio influem directamente na sensacdo final que este transmite». As duas Ultimas leis,
«The Law of Feeling Tone» e «The Law of Fusion» sdo «indissocidveis e decisivas na
definicdo do caracter do anincio».

Segundo Vilas-Boas (2010, p. 62), «cada imagem» possui 0 poder de colocar «o
observador num determinado ponto de vista (que podera ser fixo ou mutavel, consoante o
tipo de imagem)». No mundo que rodeia 0 Homem «as imagens existem para ser vistas»
ou sdo oferecidas ao Homem para este as ver e com isto 0 ser humano tem a possibilidade
de as observar a sua «vontade» sem que seja observado, contribuindo assim para «o apelo
dos meios visuais».

Por conseguinte, a imagem possui mais poder, pois esta também tem vindo a substituir a
palavra escrita e ganho cada vez mais forca, isto porque 0 Homem ao comunicar através da
imagem ira provocar e influenciar os sentidos e expectativas do observador, enquanto que
uma mensagem verbal ou escrita pode néo ter esse poder.

De acordo com Vilas-Boas (2010, p. 63) o ser humano, por um lado, tem assim a
necessidade de «interagir de forma predominantemente visual» com tudo o que o rodeia, e
por outro lado, tem a «tendéncia para consumir imagens onde quer que esteja.

Com isto, uma Unica imagem tem o poder de ter, servir, provocar e influenciar muitos
propositos, aparecer em diversos contextos e ter diversos significados para diferentes

pessoas.
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2.9 Producéo de significado

Tal como ja se afirmou, 0 mundo em que o ser humano vive esta repleto de imagens
visuais. A cultura visual tem como base a imagem, e é através desta que o ser humano
observa e vé a realidade que existe em seu redor.

Segundo Vilas-Boas (2010, p. 68) a «cultura visual ndo consiste s6 no que vemos, mas
também no que sabemos», ou seja, a cultura visual consiste ndo s6 nas imagens que o
Homem vé mas também depende da cultura, conhecimento do Homem, da histéria, do
contexto em que as imagens estdo inseridas e dos gostos, interesses e necessidades do
Homem. De acordo com Munari (1968, p. 19) «conhecer as imagens que nos rodeiam
significa também alargar as possibilidades de contacto com a realidade; significa ver mais
e perceber mais».

O cérebro do Homem produz uma «imagem mental» dos diversos «estimulos visuais» que
recebe ao ver diferentes imagens. De acordo com Vilas-Boas (2010, p. 69) a forma como o
Homem vé e descodifica uma imagem tem a ver com a «dicotomia» que existe na cultura
visual, entre a «forma e conteldo», onde se «vé a forma e se conhece o contetdo». Assim,
a cultura visual consegue unir a «forma e contelido» remetendo para um ambito visual,
cultural, ou para ambos.

Como consequéncia, o ser humano ao ver diversas imagens visuais ird representa-las,
produzir significado e posteriormente comunicar com o meio envolvente. O significado de
uma ou varias imagens nunca ¢ um so6. Uma imagem tem o poder de comunicar com o ser
humano, de “falar” por si, e de se dirigir a um ou varios observadores, estando por vezes
estes «sintonizados» por alguma caracteristica especifica da imagem, ou pela cultura
identificada, ou pelo mesmo contexto, ou por uma mesma sensacdo e emocao transmitida e
sentida.

De acordo com Vilas-Boas (2010, pp. 73-74) a «producdo de significado das imagens»
consiste numa relacéo entre «imagem, contexto e observador».

A «imagem» que contém «informacgdo em bruto», onde o significado «ndo é intrinseco,
mas antes produzido no acto», por sua vez a imagem estabelece uma relacdo em
simultdneo com o0 «contexto» e com 0 «observador», com 0 «contexto», no ambito
«cultural», influenciando a «imagem» e por consequéncia a «percepcao do observador», e

por fim, o «observador», onde a producdo de significado das imagens se encontra no
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ambito da visdo da memoria e da emocéo do ser humano, e é projectado na «<imagem, mas
também é instruido por ela».

Segundo Sturken & Cartwright (2009, p. 49) «images generate meanings™», os
significados que cada observador identifica em cada imagem que observa resultam de um
processo de producéo e de interpretacdo de imagens.

De acordo com Sturken & Cartwright (2009, p. 49) a producédo de significado de uma
imagem envolve trés elementos: «(I) the codes and conventions that structure the image
and that cannot be separated from the content of image; (Il) the viewers and how they
interpret or experience the image; and (111) the contexts in which an image is exhibited and
viewed'®.»

Para Stuart Hall (cit. por Vilas-Boas, 2010, pp. 72-73) existem trés posicdes provaveis para
quando o observador recebe e percepciona uma imagem, sendo a «interpretacédo
dominante/hegemdnica», aquela onde 0 Homem recebe a «mensagem sem a questionar»; a
«interpretacdo negociada» onde o Homem relaciona «uma interpretacdo pessoal da
imagem com a interpretacdo dominante» e a «interpretacao opositiva», onde o ser humano
assume uma «posi¢do antagdnica», quer seja porque esta em «desacordo» com a ideologia
da imagem ou porque a rejeita e ignora por completo.

Por fim, de acordo com Vilas-Boas (2010, p. 74) pode-se afirmar ainda que o Homem
consegue descodificar uma imagem conscientemente e inconscientemente, apelando a
«memorias, conhecimento» emocgfes e cultura, para além de que também consegue

interpretar os diferentes significados que estdo associados as imagens.

1> «imagens produzem significados»

18 «(1) os codigos e convencgdes que estruturam a imagem e que ndo podem ser separados do
contetdo da imagem; (I1) os observadores e a forma como estes interpretam ou experienciam a
imagem:; e (I11) os contextos em que as imagens sao exibidas e observadas».
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2.10 Literacia visual

O Homem vive numa sociedade que € constantemente influenciada e gerida por imagens,
onde estas sdo frequentemente a base da comunicacdo visual. Sendo assim, a literacia
visual é fundamental para que o ser humano saiba ler e compreender as imagens.

O ser humano tem a necessidade de ver o que o rodeia e por sua vez dar sentido aquilo que
estd a ver. A interpretacdo visual de cada pessoa depende de quem observa, da experiéncia,
cultura e estado emocional da pessoa, da capacidade que esta tem para ler uma imagem,
entender e descodificar o que esta a observar na imagem e por sua vez propor conclusdes
sobre o que viu.

Segundo Walker & Chaplin (1997, p. 113), o «conhecimento contextual» de uma imagem
é essencial para a sua interpretacdo e para conhecer o seu significado, pois para estes
autores algumas imagens, como por exemplo as fotografias, apesar de terem percepgoes
imediatas e serem consideradas mais universais do que palavras, tal ndo significa que cada
pessoa tenha entendido o seu significado, devido a «cddigos, convencdes e simbolos»
existentes no contexto cultural e historico, que sdo requeridos para a leitura de imagens e
obras visuais e que por vezes ndo sdo do conhecimento do observador, tal como os autores
defendem «Images - particularly photographs - are thought to be easier to assimilate and
to be more universal than words (...) There is some truth in this view but it does not
automatically follow that just because people can see an image they can understand its
meaning. This is because codes, conventions and symbols are used in the making of visual
artefacts which may not be familiar to the viewers, and because viewers may lack the
contextual - cultural and historical - knowledge that is generally required before the
subject and content of an image can be grasped*’».

Olhar, ver, decifrar, descodificar, interpretar, dar sentido e concluir sdo caracteristicas

essenciais da literacia visual.

7 «Imagens — particularmente fotografias — sio mais faceis de se assimiliar e sio mais universais
que palavras (...) Sob este ponto de vista é verdade, mas tal ndo significa que s6 porque as pessoas
conseguem ver uma imagem consigam entender o seu significado. Isto porque c6digos, convencdes
e simbolos sdo usados na leitura de artefactos visuais, que podem ndo ser conhecidos dos
observadores, e porque aos observadores pode faltar o conhecimento contextual — cultural e
histérico que é geralmente requerido antes que o assunto e conteldo das imagens possa ser
apreendido».
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Segundo Paul Messaris (cit. por Walker and Chaplin, 1997, p. 114) em literacia visual
«(...) the ability to see and understand images (.. .)18» ndo requer tanto ensinamento quanto
ler e escrever, ainda para Paul Messaris (cit. por Vilas-Boas, 2010, pp. 77-78) existem
quatro abordagens fundamentais para a compreensao da literacia visual e para 0s meios
visuais que rodeiam o Homem. S&o eles: «a literacia visual é geralmente considerada como
sendo um pré-requisito para a compreensao dos meios visuais; paradoxalmente, ela ¢é
normalmente adquirida através da exposicdo cumulativa aos meios visuais; acredita-se que
a melhoria da literacia visual aumente as capacidades cognitivas gerais das criancas,
ajudando-as assim a resolver outras tarefas intelectuais». Também o facto de se «melhorar
a literacia visual deveria aumentar a compreensdo dos alunos sobre 0s mecanismos de
manipulacdo mental e emocional através dos meios visuais, tornando-os assim mais
resistentes ao poder persuasivo da propaganda politica e da publicidade comercial» e, por
fim, «melhorar a literacia visual deveria aprofundar a apreciacdo estética; apesar de o
conhecimento de como certos efeitos visuais sd@o conseguidos poder dispersar 0 seu
mistério, tal conhecimento é claramente essencial se se deseja avaliar a habilidade artistica
envolviday.

Posto isto, de acordo com Elkins (2008, p. 100) para 0 Homem viver numa era considerada
visual € essencial que consiga ver 0s elementos visuais que o rodeiam, porque estes tém o
poder de influenciar psicologicamente e emocionalmente o ser humano, assim a literacia
visual, confere a capacidade de entender, usar, pensar, aprender e expressar-se em termos

de imagens.

18 «(...) a habilidade para ver e compreender imagens (...)».
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2.11 A imagem e a semiotica

Em cultura visual a semidtica é considerada, segundo Vilas-Boas (2010, p. 12) uma das
«modalidades de analise de artefactos visuais». De acordo com o autor (2010, pp. 16-17), a
semidtica «estuda a vida de todos os signos visuais na sociedade, assumindo que qualquer
processo comunicacional ou experiéncia de significado envolve signos», sendo que o0s
signos sdo o0s «elementos» principais que estruturam a «comunicacao visual».

Posto isto, remetendo as origens da semidtica, segundo Joly (2007, p. 31) esta surgiu no
«inicio do século XX» e 0s seus antepassados remontam para a «Antiguidade grega». De
acordo com Joly (2007, p. 32) etimologicamente o termo semidtica é construido a «partir
da palavra grega semeion, que significa signo». Os «Antigos consideravam» igualmente a
«linguagem como uma categoria de signos, ou de simbolos, que serviam para 0s homens
comunicarem entre si». Posto isto, «o conceito de signo» considera «algo que é percebido
— cores, calor, formas, sons — e a que atribuimos uma significagdo». Assim, de acordo com
Joly a semidtica serve para «estudar os diferentes tipos de signos» que o Homem Vvé e
interpreta diariamente.

Os fundadores da semidtica foram Ferdinand de Saussure e Charles Sanders Peirce.

Para Saussure um signo possui uma relacdo intrinseca entre significante e significado, pois
como explica Joly (2007, p. 33) Saussure estudou a «natureza do signo linguistico» e
descreveu-o como sendo uma «entidade psiquica com duas faces indissociaveis, ligando
um significante (os sons) a um significado (o0 conceito)». J& para Peirce um signo é
considerado algo que designa uma outra coisa para alguém, pois tal como afirmou (cit. por
Vilas-Boas, 2010, p. 17) «um signo € qualquer coisa que substitui algo, sob qualquer
relacdo ou a qualquer titulo», ou seja, para Peirce nenhum signo pode ser apreendido sem
ser interpretado.

Peirce (cit. por Joly, 2007, p. 36) propde assim que um signo mantém uma relagédo entre
«trés pollos». Esta relacdo divide-se entdo entre «a face perceptivel do signo —
representamen ou significante; aquilo que representa: objecto ou referente; e aquilo que
significa: interpretante ou significado» (Figura 13).

Para Humberto Eco (cit. por Vilas-Boas, 2010, p. 17) «tudo» é considerado «como signo».
Segundo Vilas-Boas (2010, p. 17) quando o Homem fala de signos ndo se refere «so
aqueles criados pelo Homem» mas refere-se também aos signos que «a Natureza gerou,

porque todos possuem uma carga significante».
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De acordo com Joly (2007, p. 35) um signo tem uma «materialidade» da qual o Homem
consegue aperceber-se através dos seus cinco sentidos, conseguindo assim ver 0 signo «um
objecto, uma cor, um gesto», consegue ouvi-lo através da «linguagem articulada, grito,
mausica, ruido», consegue cheirar através de «diversos odores: perfume, fumo», e por fim,
também consegue «tocé-lo ou saboreé-10».

O facto de o ser humano conseguir aperceber-se desta materialidade s6 demonstra a
«particularidade essencial do signo», ou seja, estar «presente, para designar ou significar
outra coisa ausente».

Assim, 0 Homem consegue observar no mundo que o rodeia que «tudo pode ser um signo
a partir do momento em que dai se deduza uma significacdo», a qual provém da «cultura»

do Homem, bem como do «contexto», onde 0 signo esta inserido.

INTERPRETANTE
ou
SIGNIFICADO

/
REPRESENTAMEN OBIJECTO
ou ou
SIGNIFICANTE REFERENTE

Fig. 13 — Esquema representativo da relacdo que o signo
possui, segundo Charles Peirce.
Fonte: JOLY, M. (2007).
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2.12 A imagem como signo

Segundo Joly (2007, pp. 42-43) «uma imagem € algo que se assemelha a qualquer outra
coisa», e pode ser «concreta» ou «mental». Somente a sua caracteristica de «semelhanca»
Ihe permite ser definida. Esta caracteristica de «semelhanca» define a imagem como sendo
uma «representacdo», pois se a imagem se assemelha a algo é porque «ela ndo é essa
prépria coisa», sendo assim a sua «funcédo» é a de «evocar, a de significar outra coisa que
ndo ela prépria». Por consequéncia, se a «imagem» é percebida como «representacdo»
significa assim que a «imagem é entendida como signo» e pode ser também entendida
como «signo analdgico», devido a sua caracteristica de semelhanca.

Posto isto, Peirce (cit. por Joly, 2007, p. 40-41) classifica a imagem como «uma
subcategoria do icone», em que 0 «icone» pertence a «classe dos signos», onde o
«significante» contém uma «relacdo analégica com aquilo que ele representa», sendo assim
permissivel distinguir os diversos «tipos de icone», sendo estes a «imagem, o diagrama e a
metafora». A «imagem» agrupa os icones que «mantém uma relacdo de analogia» entre o
«significante e o referente», por exemplo uma fotografia possui qualidades especificas do
seu «referente», tais como «as formas, cores e propor¢bes que permitem 0 Seu
reconhecimento». O «diagrama» usa uma «analogia racional interior ao objecto», por
exemplo o diagrama de uma «fotografia» é a sua «imagem». Por fim, a «metafora» que é
um icone que compara as qualidades entre referentes. Assim, a imagem é considerada
como uma «representacao visual», pois esta refere-se ao uso da linguagem e imagens para
criar um significado sobre 0 mundo que rodeia 0 Homem.

De acordo com Joly (2007, p. 42) uma imagem € considerada por vezes como
«heterogénea», pois esta aglomera «diferentes categorias de signos», tais como «signos
iconicos, analdgicos, mas também signos plésticos, como cores, formas, composicao
interna ou textura, e a maior parte do tempo também signos linguisticos, da linguagem
verbal». Assim, é gracas a esta interacdo que o Homem consegue melhor «decifrar o
sentido» e significado de uma imagem.

De acordo com Joly (2007, p. 43) a caracteristica de «semelhan¢a» numa imagem € o seu
«principio» essencial de «funcionamento», mas também pode ser considerada como um
problema para esta, pois tal como defende «a imagem pode tornar-se perigosa tanto por
excesso como por falta de semelhanca», ou seja, se a imagem possui uma grande

«semelhanca» pode provocar no Homem uma confusdo em distinguir o que é a imagem e o
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que esta representado, por outro lado, se uma imagem nao possui qualquer carécter de
«semelhanca» pode causar a «ilegibilidade» da mesma. Posto isto, é devido a semiotica
que o ser humano compreende melhor 0 «uso» da «imagem como icone, ou seja, como
simbolo anal6gico».

Joly (2007, pp. 43-44) também argumenta que se a «imagem» é compreendida como
«signo, como representacdo analogica», também assim € possivel ao Homem distinguir o0s
«diferentes tipos de imagens», existindo as «imagens fabricadas e as imagens manifestas».
Segundo a autora, «as imagens fabricadas» sdo todas as imagens que possuem o carécter
mimesis, ou seja, «imitam mais ou menos correctamente um modelo ou, como no caso das
imagens cientificas de sintese, propdem-no». O objectivo essencial destas imagens é o de
«imitar» rigorosamente algo, tornando-se por vezes «virtuais» dando assim a sensagdo «da
propria realidade», sem no entanto existirem. Por exemplo, um desenho ou uma ilustracéo
cientifica do corpo humano. Estas imagens sdo «analogos perfeitos do real. icones
perfeitos».

Contrariamente a estas imagens, existem as «imagens manifestas», que de acordo com Joly
(2007, p. 44) sdo imagens que se assemelham sempre «aquilo que representam». Por
exemplo, «a fotografia, o video ou o filme» sdo considerados como «imagens manifestas»
pois sdo «imagens perfeitamente semelhantes», ou seja, «puros icones».

Também o que distingue as «imagens fabricadas» das «imagens manifestas» ndo é sé o
caracter de «imitacdo» de uma e o caracter de «representacdo» da outra, respectivamente,
mas também o facto de as «imagens fabricadas» antes de serem consideradas «icones»,
serem antes de mais consideradas «vestigios» e «indicios», pois as «imagens fabricadas
(...) alicercam o seu poder na convic¢do no seu aspecto indiciario (...)», por sua vez, as
«imagens manifestas» antes de serem consideradas «puros icones», sdo consideradas
«simbolos», pois para uma imagem ser uma «representacdo» € necessario que existam
convencdes para 0 Homem entender a sua «significacdo».

E gracas assim a semidtica que o ser humano compreende o poder da comunicago através

da imagem.
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2.13 Diferentes tipos de signos

E Gtil para o ser humano saber compreender as diferentes imagens e os diferentes tipos de
imagens que o rodeiam, para compreender melhor o modo como estas funcionam. Com
isto, segundo Joly, (2007, p. 38) o0 Homem ao deparar-se com as diversas imagens no seu
quotidiano ird conhecer o modo de «funcionamento da imagem como signo».

Peirce (cit. por Joly, 2007, pp. 38-39) classifica os signos sob a abordagem de trés
conceitos, que se distinguem «em funcdo do tipo de relacdo que existe entre o significante
e o referente», sendo eles, 0 «icone, o indicio ou indice e o simbolo».

O «icone» (Figura 14) pertence a «classe dos signos cujo significante» possui uma relacdo
de semelhanga «com aquilo que ele representa, ou seja, com o seu referente», um exemplo
de «icone» sdo imagens que representam uma «arvore ou uma casa» estas imagens
representam um «icone na medida em que elas se assemelham a uma arvore ou a uma
casa».

O «indicio ou indice» (Figura 15) pertence a «classe dos signos» que possui uma «relacéo
causal de contiguidade fisica com aquilo que eles representam», por exemplo, 0s «signos
naturais», cComo a «nuvem para a chuva e a pegada deixada por um caminhante na areia.
Por fim, o «simbolo» (Figura 16) pertence a «classe dos signos» que possuem uma
«relacdo de convencdo com o seu referente», por exemplo «a linguagem, a pomba da paz e
pictogramas» sdo simbolos convencionais.

Por sua vez, um signo pode ser considerado em simultdneo como icone, indicio e simbolo.
De acordo com Sturken & Cartwright (2009, p. 12) a «representacéo» refere-se ao uso da
linguagem e de imagens com o objectivo de criar significado sobre 0 mundo que rodeia o
ser humano. Posto isto, a imagem sendo considerada como «representacdo», tal como
defende Joly (2007, p. 44) emprega «regras de construgdo», pois segundo a autora «se
estas representacfes» sdo entendidas «por outros que ndo aqueles que as fabricam, &
porgue existe entre elas um minimo de convencao sociocultural», ou seja, de acordo com
Peirce (cit. por Joly, ibidem) o ser humano atribui significado a uma imagem devido ao seu

«aspecto de simbolo».
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Assim, tal como defende Joly (2007, p. 44) € gracgas a esta relacdo da imagem «entre
semelhanca, vestigio e convencdo», ou seja, «entre icone, indicio e simbolo» que a
«semidtica» permitiu ao Homem conhecer e entender a «for¢a da comunicacéo» através da

«imagemy.

LCeci nest pos une fufie.

Page

Fig. 14 — Pintura de René Magritte, Ceci n’est pas une pipe, Fig. 15 — Fotografia da

1928-1929. autora, 2014.
Fonte: STURKEN, M., & CARTWRIGHT, L. (2009).

Fig. 16 — Pictograma Convencional , WC,
desenhado pela autora.
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2.14 Anédlise da imagem e as suas fungdes

A andlise de uma ou varias imagens destina-se a forma como o Homem observa, produz,
interpreta e divulga a imagem.

De acordo com Bergstrom (2008, p. 161) a anélise da imagem é necessaria & comunicacao
visual e permite reconhecer psicologicamente 0 Homem que esta a observar a imagem,
pois tal como defende «the analyse images (...) says SO much about the person doing the
analysing™®».

Segundo Joly (2007, pp. 45-46) o Homem faz uma «leitura natural da imagem» que
observa, ou seja, este consegue reconhecer o «contetdo» da imagem e em simultaneo fazer
a sua interpretacdo. Embora tal ndo signifique que o Homem observe a imagem e que tenha
compreendido o seu significado, pois «percepcdo e interpretacdo» sdo elementos
diferentes, tal como defende Joly (2007, p. 46) «(...) reconhecer este ou aquele motivo néo
significa que se compreenda a mensagem da imagem no seio da qual o motivo pode ter
uma significacdo muito particular, ligada tanto ao seu contexto interno como ao seu
aparecimento, as expectativas e aos conhecimentos do receptor».

Também para o ser humano reconhecer o0 assunto da imagem, € necessario que haja uma
«aprendizagem», pois as «mensagens visuais» que se encontram numa ou em Varias
imagens possuem diversas «diferencas entre a imagem e a realidade» que a imagem
supostamente devera apresentar. Sendo assim, a «aprendizagem» que o Homem faz é
considerada de uma forma «natural» na sua cultura.

Segundo Joly (2007, p. 48) «interpretar e analisar uma mensagem» significa
«compreender» 0 significado de «determinada mensagem, em determinadas
circunstancias», no «aqui e agora, sempre tentando destringar o que é pessoal do
colectivo», sendo assim, fundamental para 0 Homem saber observar, ler e interpretar uma
imagem.

De acordo com Joly (2007, pp. 51-52) quando se avalia uma imagem esta tem o poder de
provocar e «preencher funcGes diferentes» no receptor como por exemplo propiciar ao
Homem o «prazer» de compreender uma imagem, de «aumentar 0s seus conhecimentos,

instruir, permitir a leitura ou conceber mais eficazmente mensagens visuais».

19 «a andlise das imagens (...) diz muito sobre a pessoa que est a analisar a imagem».
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Também, tal como defende Joly (2007, p. 53) outra funcdo da analise da imagem pode ser
considerada a «procura ou a verificacdo», ou seja, se a «mensagem visual» funciona ou ndo
funciona. Com isto, o observador da imagem possui o poder de «dominio do objecto e das

suas significacdes», sendo essencial para a observacéo e interpretacdo de uma imagem.
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3.1 Breve historia da fotografia

Segundo Bauret (1992, p. 19) etimologicamente “fotografia” significa «escrita da luz». De
acordo com Walter Benjamin (cit. por Trachtenberg, 2013, p. 219) desde Leonardo
DaVinci que se tentava «fixar as imagens na camara escura». Mais tarde, segundo Bauret
(1992, pp. 18-19) «em 1926, Nicéphore Niépce» captou a primeira fotografia, «uma
natureza morta», e mais tarde repetiu «a experiéncia» fotografando «uma paisagemy.
Niépce descobriu que o «principio das imagens» é formado na «camara escura (camera
obscura)» mas deparou-se com alguns problemas, nomeadamente como é que se dava a
nivel quimico a «fixacdo da luz» e qual seria 0 «suporte». Niépce conseguiu resolver estes
problemas, tentando «fixar a imagem sobre o vidro e estanho». Ao nivel quimico, Niépce
escolheu o «betume judaico», porém com esta técnica era necessario «manter a pose
durante muito tempo». Assim estava conhecido o «principio da fotografia».

Poucos anos mais tarde, de acordo com Bauret (1992, p. 19), em 1835, foram apresentados
os estudos de Daguerre, que «contribuiram para tornar oficial a invencdo da fotografia».
De certa maneira, obtendo «uma imagem positiva», por outra, encontrando uma «maneira
de fixar» a imagem de uma maneira sélida e estavel, reduzindo assim «a alguns minutos o
tempo de exposicdo da superficie sensivel», chamando a este processo «daguerredtipo».
Embora a contribuicdo de Daguerre tenha sido essencial para a origem da fotografia,
existia um problema, «a cada registo fotografico» apenas correspondia «uma Unica
imagem». Com isto, a «fotografia moderna», ou seja, a «impressdo de um ndmero
ilimitado de provas positivas a partir de um mesmo cliché negativo», s iria ter origem em
1841, com o inglés William Henry Fox Talbot.

Desde esta altura, que se deu atentou mais «sobre a qualidade dos suportes negativos e
positivos e sobre 0s processos quimicos» mais apropriados para estes. De acordo com
Bauret (1992, p. 19) ao nivel quimico o «vidro» era «sensibilizado, sucessivamente,
através da albumina, do colddio, e, por fim, do nitrato de prata», sendo que o «colddio»
tinha um problema, era necessario «expor a chapa» logo apds «a sua preparacdo, ainda
hamida», dificultando assim muito a forma de fotografar. Com isto, a «forma de
fotografar» bem como os «temas da fotografia» sofreram algumas alteragcdes, pois
«qualquer registo fotografico» teria de ser rigorosamente «premeditado».

Em 1880, tal como afirma Bauret (1992, p. 20) como consequéncia, surge também um

«novo material», a «gelatina», sendo mais maleavel e flexivel, constituindo «o suporte da

67



superficie sensivel». Em 1888 (ibidem) o americano George Eastman substituiu as «chapas
de vidro (...) por um suporte flexivel, transparente, montado numa pequena maquina», a
que chama de «Kodak», assim é a partir de entdo que a fotografia ndo sé seréd captada por
fotografos profissionais como também por «amadores», pois a «Kodak» ira ocupar-se dos
«processos técnicos», desde a «revelacao do filme, até a recarga do aparelho», ou seja, da
maquina, seduzindo assim o Homem a «dedicar-se unicamente a imagemy», através do
slogan «Vocé carrega no botdo, nés fazemos o resto!», sendo gracas a este slogan que
surgiu a designacdo de «instantaneo» como sendo sinénimo de fotografia, isto porque o
«tempo de exposicdo» foi «reduzido a 1/1000 de segundo.

Em 1907 segundo Bauret (ibidem) «os irmdos Lumiéere» apuraram «um processo
autochrome», onde as cores puderam ser reproduzidas, e com isto o Homem ja podia
fotografar quase tudo o que o rodeava.

Como consequéncia, a area da fotografia diversificou-se, devido «especialmente a novos
acessorios Opticos», que permitiram «visualmente recuar ou aproximar o tema a
fotografar» sem o fotografo ter a «necessidade de se deslocar». Também a «grande angular
e a panoramica» trouxeram alteragdes «do olhar sobre 0 mundo, em relagdo ao campo de
visdo tradicional do olho humano».

De acordo com Bauret (1992, p. 21) «no horizonte deste fim de século», houve uma grande
mudanca no mundo da fotografia, passou-se da fotografia «analdgica» para a fotografia
«digital», onde o «registo fotografico» possibilita ao Homem a leitura das imagens
digitalizadas num «ecra de televisdo» ou de computador. Esta grande mudanca afectou o
campo da fotografia, modificando ndo s6 «todas as formas de mensagem, bem como 0s
diferentes processos de tratamento e de comunicagdo», como a manipulagéo de imagens,
mas também levou ao aperfeicoamento das maquinas e das «técnicas de registo
fotografico», tais como o «zoom» oferecendo ao amador um melhor «enquadramento» e a
«escolha do tempo de exposicéo e da abertura» do diafragma das maquinas.

De acordo com Serén (2002, p. 29) «(...) através da aparelhagem técnica, a imagem» nédo
sO «apresenta a possivel realidade existente, como a transcende. Se a lente deturpa, ndo
sendo idéntica a visdo do homem, sdo permitidas distor¢des de planos, desfoques, silhuetas
e outras formas de expressdo» que se assemelham «mais do modo» como o ser humano

percepciona a realidade exterior.
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Assim, segundo Bauret (1992, p. 21) a fotografia veio trazer uma relevante contribuicdo ao
«desenvolvimento e a comunicacdo» visual, pois tal como afirma Serén (2002, p. 29) «a
introducdo total das imagens fotograficas em todas as areas da vida social e cultural

implica a sua intertextualidade, porque todas as formas culturais onde circula fazem parte
do mundo da imagem».
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3.2 Contextualizacdo da fotografia

O Homem comunica e expressa-se de diferentes maneiras e através de diversos modos.

De acordo com Bauret (1992, p. 9) cada vez mais nos dias de hoje a fotografia se afirma
«como uma forma de expressdo, de comunicacao e de informacéo, essencial e especifica».
Ainda de acordo com Bauret (1992, p. 9) a fotografia é considerada como sendo uma
«esséncia, plural, importante e interessante» ndo s6 como forma de expressao artistica mas
também como fonte de informacao, social, cultural e histérica.

A fotografia possui o poder de seguir o Homem, ndo s6 através da captagdo da propria
fotografia como da sua observacdo, mas também em momentos de lazer e prazer. Esta
também tem o poder de evocar e despertar no Homem o seu lado emocional e psicoldgico,
pois uma fotografia consegue despertar sentimentos, recordagdes e lembrangas no ser
humano.

Segundo Bauret (1992, p. 10) a fotografia é particularmente «uma linguagem», que €
composta das «suas formas e significados», pois ainda que possa ser uma «producéo de
imagens inocente, casual ou mecanica» € uma forma de expressdo e de comunicagdo
visual.

A fotografia tem o poder de ter diferentes linguagens, pois segundo Bauret (1992, p. 11) a
fotografia € «plural», isto porque as suas «diferentes abordagens possiveis sdo igualmente
maltiplas», portanto a fotografia possui «diferentes discursos», sendo estes o «discurso
estético», no qual o discurso da fotografia possui um «carécter criativo» estudando as suas
«formas e a sua evolucdo», a «sociologia da fotografia» também é considerada como
discurso, onde se da relevancia aos diferentes «contextos» da fotografia. Num outro
discurso, relacionado com a semiotica, é dada importancia a «imagem fotografica como
mensagem, desmontando o processo da comunicacgdo e, em particular, os diferentes tipos
de codigos», sendo que todos estes discursos sdo «complementares».

De acordo com Bauret (1992, p. 11) uma imagem fotogréafica «s6 existe plenamente se for
fruida» por um observador que lhe «dé uma interpretagdo» e por consequéncia faca uma
«recriacdo» da sua interpretacdo, assim a fotografia é «olhada e lida» pelo Homem sob
diversos contextos, onde uma alteracdo do «contexto», ambiente onde se encontra inserida
a fotografia, tem por vezes, o poder de modificar a interpretacdo da leitura da mesma.

Posto isto, segundo Soulages (2010, p. 14) a fotografia € «enigmatica» e tem o poder de

incitar o0 Homem a reflexdo, interrogacao, interpretacdo e inquietude. Tal como afirma o
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autor (2010, p. 13) a fotografia tem o poder de trabalhar o «devaneio» e 0 «inconsciente»
do Homem, levando-0 «para um outro espago e um outro tempo» e confrontando-o, ora
com a sua «alteridade», ora trazendo-o de volta ao seu «eu». Tal como exemplifica
Soulages (2010, pp. 13-14) toda a fotografia «permite interrogar a0 mesmo tempo o
algures e 0 aqui, o passado e o presente, o ser e 0 devir, o imobilismo e o fluxo, o continuo

e 0 descontinuo, o objecto e o sujeito, a forma e o material, 0 signo e a imagem».

71



3.3 A imagem tradicional versus a imagem técnica

Uma imagem pretende representar algo ou alguma coisa, num espago e num tempo interior
ou exterior.

Desde a época em que surgiu a fotografia que é permissivel ao Homem fazer a distin¢éo
entre a imagem tradicional e a imagem técnica. A «imagem tradicional» (Figura 17) é a
imagem que € produzida por um pintor ou desenhador, por exemplo, uma pintura, um
quadro, um desenho, uma ilustracdo, enquanto que a «imagem técnica» (Figura 18) € a
imagem que é produzida por um fotografo, ou por um cineasta, exemplos de imagens
técnicas sao fotografias e filmes.

Sendo a fotografia considerada como «imagem técnica» para Trachtenberg (2013, p. 188)
esta € «Unica entre todas as artes, devido ao seu processo de registo instantaneo», ou seja,
do captar algo ou alguém “naquele preciso momento”. Segundo Trachtenberg (ibidem) a
«natureza da imagem registada» de uma forma «téo rapida» é o elemento que caracteriza a
imagem como fotogréafica, pois «a precisdo da definicdo, sobretudo no registo de pequenos
pormenores (...) € a sequéncia ininterrupta de gradacdes infinitamente subtis (...)» de
cores, correspondem «a mecanica do processo (...)».

De acordo com Flusser (1998, p. 33) uma «imagem técnica» é uma imagem «produzida
por aparelhos», onde os «aparelhos sdo produtos da técnica (...)», estas imagens sdo
consideradas como «produtos indirectos de textos», querendo isto dizer que ao nivel
historico as «imagens tradicionais precedem os textos em milhares de anos, e as imagens
técnicas sucedem aos textos altamente evoluidos», ou seja, a esséncia de «as imagens
tradicionais» é a de imaginarem 0 «mundo», enquanto que a esséncia das «imagens
técnicas» é a de imaginarem «textos que concebem imagens» que, por sua vez, «imaginam
0 mundo», sendo esta caracteristica importante para a sua descodificacao.

Por vezes as fotografias técnicas levam o Homem a uma certa confuséo, pois segundo
Flusser (1998, pp. 33-34) as fotografias técnicas «aparentemente ndo precisam de ser
decifradas», pois supostamente o «significado das imagens técnicas imprime-se de forma
automatica sobre as suas superficies, como se fossem impressfes digitais (o dedo) é a
causa, e a imagem (o impresso) € o efeito», estabelecendo assim uma relacdo de causa e
efeito entre a imagem e o mundo que rodeia 0 Homem. Com isto, 0 observador que «vé a

imagem técnica parece ver o seu significado, embora indirectamente». Tal com afirma o
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autor (1998, pp. 34-35) o «caracter aparentemente ndo-simbdlico, objectivo, das imagens
técnicas (....)» faz com que o «observador» confie plenamente nestas.

Assim, a suposta «objectividade das imagens técnicas é ilusdria», porque na realidade estas
«sao tdo simbolicas quanto o sdo todas as imagens», devendo ser entendidas e interpretadas
«por quem deseja captar-lhes o significado». Na realidade estas imagens sdo consideradas
como «simbolos extremamente abstractos», pois possuem o poder de «codificar textos em
imagens» e quando o observador consegue «decifra-las» esta a restabelecer «os textos que
tais imagens significam». O que o ser humano observa quando contempla uma imagem
técnica ndo € a propria realidade, mas «determinados conceitos relativos» a realidade, «a
despeito da automaticidade da impressdo do mundo sobre a superficie da imagems.

Ainda segundo Flusser (1998, p. 35), nas «imagens técnicas» existe um «canal» que
estabelece uma relagdo natural entre a imagem e o significado, este «canal» é o «aparelho»,
ou seja, a maquina fotografica.

Quanto as «imagens tradicionais», estas sdo facilmente reconhecidas e consideradas como
«simbolos».

Assim, segundo Flusser (1998, pp. 35-36) pode-se afirmar que «as imagens técnicas» sao
«imagens superficies que transcodificam processos em cenas». S0 imagens que possuem
o0 elemento essencial da imagem, a «magia», este «fascinio magico que emana das imagens
técnicas é palpavel, a qualquer instante (...)», pois 0 Homem vive cada vez mais «em
funcdo de uma tal magia imagética», este vivéncia conhece, valoriza e age, «cada vez
mais, em funcéo de tais imagens», ndo sendo permitido assim ao Homem estabelecer uma
relacdo de semelhanca entre a «magia» das imagens tradicionais e das imagens técnicas,
pois cada uma possui um fascinio diferente.

De acordo com Flusser (1998, p. 38) «tudo, actualmente, tende para as imagens técnicas
(...)», pois «qualquer acto cientifico, artistico e politico visa eternizar-se em imagem

técnica, visa ser fotografado, filmado, videografado».
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Fig. 17 — Aguarela de Joseph William Turner, 218x319 mm
Vista da bacia de Sdo Marcos, 1775 - 1851.
Fonte: PIGNATTI, T. (1981).

Fig. 18 — Fotografia da autora, 2014.

74



3.4 Trés elementos essenciais da fotografia: luz, suporte e formato

A fotografia tem uma influéncia decisiva em todos os momentos da vida do Homem.
Segundo Trachtenberg (2013, p. 188) a natureza da imagem fotografica é mais parecida
com a de um «mosaico» do que a de uma «pintura ou desenho», isto porque a fotografia
«ndo contém linhas, no sentido do pintor, mas é inteiramente constituida por mindsculas
particulas». A distinta «pureza destas particulas da a imagem uma tensdo especial, e
quando essa tensado é destruida», ou por uma «ampliacdo» da imagem ou pela «impressédo
numa superficie irregular», a «integridade da fotografia é destruida».

De acordo com Bauret (1992, p. 15) A «historia da fotografia» baseia-se na «evolucgdo de
trés» elementos «técnicos fundamentais», sendo estes, a «luz, condicdo essencial da
fotografia; a existéncia de um suporte sobre o qual a imagem se materializa; e os diversos
formatos servindo de base & composi¢do dessa mesma imagem».

A «luz» é o elemento priméario da fotografia, segundo Bauret (1992, p. 15) «ndo existe
fotografia sem luz (...) a luz é a matéria-prima do fotografo». A «luz» pode ser «natural»,
que se encontra no meio ambiente ou «artificial», que é produzida em «estudio», onde o
fotografo tenta encontrar «o modelo natural».

De acordo com Bauret (1992, pp. 16-17) o «suporte fotografico» tem vindo a evoluir
constantemente, primeiro na «sensibilidade das chapas», posteriormente nas peliculas, e foi
evoluindo até aos dias de hoje, quando 0 Homem possui diversos suportes digitais.

Existem «dois tipos de suportes», constituindo assim a singularidade da fotografia, sdo
eles, «0 negativo» e «0 positivo», 0S quais sdo tratados de formas diferentes, sendo a
«superficie sensivel sobre a qual se fixa a imagem, em negativo ou em positivo, e a
transposicdo dessa mesma imagem sobre papel, pelo processo de impressao».

O papel é outro suporte fotografico. Embora o «fotografo» disponha de uma «infinidade de
meios, nenhum deles» pode ser considerado de «universal», sendo isto «mais valido para
as fotografias a cores», que necessitam de «mais elementos quimicos do que o preto e o
branco», embora para Trachtenberg (2013, p. 188) «sé uma superficie suave e lustrosa
pode reproduzir de modo satisfatorio a clareza radiosa da imagem fotogréfica».
Actualmente, de acordo com Bauret (1992, p. 17), com o0 avan¢o da tecnologia, ha quem
opte por «neutralizar completamente os efeitos técnicos, preocupando-se» principalmente

em procurar «um suporte sem qualquer influéncia, quer se trate do preto e branco ou da
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cor», enquanto que outros, contrariamente, optam por aumentar «o grdo de determinadas
peliculas».

Por fim, o «formato» de uma fotografia acaba por ser a sua largura versus a sua altura, em
fotografia, o formato mais frequente é o «24x36», que tem origem no cinema. Este é 0
formato mais usual em fotografia, embora cada pessoa «encontre 0 seu tema ideal», ou

seja, cada pessoa escolhe captar uma fotografia no formato que achar mais adequado.
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3.5 Fotografia: uma questéo de cor

Segundo Bauret (1992, p. 81) uma fotografia a preto e branco € uma fotografia que
transmite uma «mensagem visual diferente; marca ndao apenas a pertenca do fotégrafo a
uma estética, mas também a afirmacdo de um ponto de vista, de um pensamento, por
oposigdo a um simples testemunho», sendo pois uma forma de expressao (Figura 19).

De acordo com Bauret (1992, p. 82) o preto e o branco numa fotografia «constitui uma
abstraccdo» oferecendo ao Homem uma maior «liberdade» de imaginacao, interpretacao,
de recordacéo e lembranca.

Para Flusser (1998, p. 58) o preto e o0 branco numa fotografia séo «situacdes ideais», sao
«situacdes-limite», isto porque o «branco & a presenca total de todas as vibragdes
luminosas» e 0 «preto é a auséncia total», sendo assim, ambos «conceitos que fazem parte
de uma determinada teoria da Optica».

Ainda segundo Flusser (1998, p. 58) as fotografias a preto e branco «imaginam» certos
«conceitos de determinada teoria». Ao transcodificarem «determinadas teorias (...) em
imagens», transformam assim, «0s seus conceitos em cenas». Assim, «as fotografias a
preto e branco sdo a magia do pensamento tedrico, conceptual, e é precisamente nisto que
reside o seu fascinio», revelando a «beleza do pensamento conceptual abstracto». E por
esta razao que «muitos fotografos preferem fotografar a preto e branco», isto porque estas
fotografias apresentam «o verdadeiro significado dos simbolos fotogréaficos: o universo dos
conceitos».

Flusser (1998, p. 60) também considera que as fotografias a preto e branco sdo mais
«verdadeiras», mostrando mais facilmente a sua esséncia, isto porque o ser humano ao
observar uma fotografia a preto e branco tenta e consegue «transcodificar» uma «serie» de
«conceitos» em imagem. A semelhanca da fotografia a preto e branco, também a fotografia
a cores possui o seu significado. Segundo Bauret (1992, p. 80) «ha cerca de meio seculo»,
é que a «cor comegou a ser verdadeiramente utilizada», sendo considerada pois muito
recente a sua empregabilidade numa fotografia.

De acordo ainda com Bauret (1992, p. 81) desde o «inicio dos anos setenta», que a
«industria fotogréafica, tanto o mercado dos amadores como 0 dos profissionais», ou seja,
«a comunicag¢do visual no seu conjunto (...)», aposta maioritariamente na cor.

Segundo o autor «o aperfeicoamento do processo» da cor numa fotografia, forneceu a esta

uma relacdo com a realidade, contribuindo para «estreitar os lagos da fotografia com o
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realismo», e por consequéncia, tornando assim a fotografia «mais transparente» (Figura
20).

Tanto a fotografia a cores como a fotografia a preto e branco sdo duas formas de expressédo
distintas com finalidades diferentes, sem estabelecerem qualquer relacdo, pois tal como
afirma o fotdgrafo norte-americano Weston (cit. por Bauret, 1992, p. 82) «é idiota afirmar
que a cor vai matar o preto e branco. S&o dois meios diferentes, com objectivos diferentes.
N&o podem fazer concorréncia um ao outro em nada».

Tanto a fotografia a cores como a fotografia a preto e branco sdo, segundo Bauret (1992,
pp. 82-83) «(...) duas visdes fotograficas, dois modos de pensamento e de expressdo
muito diferentes». A cor numa fotografia tem o poder de aproximar «demasiado a
fotografia da realidade» e «(...) ser associada a uma verdadeira expressdo pessoal ¢
artistica», conferindo «a cena um pouco mais de verosimilhancax.

Para Bauret (1992, p. 83) uma fotografia a cores €, portanto, ndo sé usar a cor, «atribuir a
cor o papel primacial, at¢é mesmo exclusivo, mas € sobretudo pensar a cores, reagir a
elementos da realidade Unica e puramente coloridos». E pois, «imaginar uma imagem que
ndo pode existir sendo a cores e que sO tem interesse a cores», tornando-se assim «a
matéria-prima da imagem», conferindo-lhe a sua «dimensdo». Quer seja a «fotografia
naturalista», mostrando o que «o olho vé», ou quer seja «produto da imaginacdo — uma
relacdo de cores que sO existe na imagems, seja ela «figurativa ou abstractax.

Também para Flusser (1998, p. 60) tanto as fotografias a cores como os «elementos» que
constituem a «imagem» sdo «conceitos transcodificados que pretendem ser impressoes

automaticas do mundo 14 fora».
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Fig. 19 — Fotografia de uma floresta a preto e branco, de Robert Rodriguez Jr., 2012.
Fonte: RODRIGUEZ, R., JR. (2012).

Fig. 20 - Fotografia de uma floresta a cores, de Robert Rodriguez Jr., 2012.
Fonte: RODRIGUEZ, R., JR. (2012).
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3.6 A fotografia: plural e singular

Até ha bem pouco tempo, a fotografia era a arte de fixar e reproduzir, por meio de reacgdes
quimicas, em superficies convenientemente preparadas, as imagens recolhidas no fundo de
uma camara escura. Este tipo de fotografia veio sendo substituido pela fotografia digital.
Este tipo de fotografia realiza-se mediante uma cadmara fotografica digital, que utiliza, em
vez de uma pelicula sensivel, um dispositivo que converte a imagem sobre ele formada em
informacao digital e que pode ser armazenada numa memoria electronica.

Posto isto, segundo Bauret (1992, p. 113) a «fotografia» é «uma linguagem, mas uma
linguagem que tem vérias formas e varias aplicacbes». Pode-se considerar que a
«diversidade» da fotografia é semelhante a «diversidade» que existe na «palavra». As suas
praticas sdo diferentes, pois estas «ndo tratam a realidade da mesma maneira», sendo
também diferente o seu «estatuto social» e, por consequéncia, «aqueles a quem se
dirigem», pois por exemplo, a fotografia de um «artista» e o trabalho de um «fotografo» é
poder ser completamente diferente da fotografia e do trabalho de um «reporters.

Com isto, é possivel ao Homem observar a pluralidade da fotografia, pois a «linguagem da
fotografia» apropria-se de «multiplas» formas. A fotografia ao ser observada pelo Homem
possibilita assim, que este faca «diferentes leituras que se sobrepdem, que se conjugam e
que, alias, nem sempre foram pensadas pelo seu autor». Quando a fotografia se liberta do
seu autor, liberta-se também «do seu contexto de origem», estando assim «aberta a
mualtiplas interpretagdes». Assim, a «uma mesma imagem corresponde uma pluralidade de
aproximacoes (...)».

De acordo ainda com Bauret (1992, p. 113-114) devido a pluralidade de interpretacdes e
por vezes de significados que a imagem fotografica pode oferecer ao seu observador, por
vezes este acaba por se “esquecer” da «singularidade da fotografiay, da sua
«originalidade».

Segundo Bauret (1992, p. 114) a fotografia tem a particularidade de captar certos «aspectos
da vida» do ser humano e «determinadas realidades do mundo», tendo assim «uma
maneira, s6 dela, de fazer parar o tempo, sugerindo, por vezes, o antes e o depois do
instante decisivo», tem pois, a singularidade de «fixar um movimento, um gesto, um olhar,
que pode ser o equivalente a uma luz na paisagem, e de descobrir na realidade um
equilibrio, uma harmonia apenas perceptivel (...)», sendo assim uma forma de «valorizar

um pormenor essencial ou banal», em situacdes que por vezes sao inexplicaveis.
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Segundo Bauret (1992, p. 114), Roland Barthes em «A Camara Clara» estabelece uma
«descoberta de determinadas caracteristicas muito particulares» da fotografia que se
representam pelos seus «actos» e pela sua «compreensao.

Barthes (cit. por Bauret, 1992, p. 114) separa em determinadas «imagens», a pratica do
«punctumy, isto é, «aquilo que ele vé — e que pode ser o Unico a ver — com obstinagdo, um
pormenor de que ndo consegue afastar-se e que memoriza, por vezes, inconscientemente,
sem chegar a saber porqué», pois para Barthes (2010, p. 65) o «punctum» também é
considerado «suplemento; é aquilo» que o autor acrescenta a fotografia, e que, no entanto,
«jé&» se encontra presente nesta.

Para além do «punctum» também existe a «emocdo», pois tal como afirma Barthes (cit. por
Bauret, 1992, p. 114) «existe a emoc¢do que s6 a imagem fotografica sabe produzir, ao
mostrar uma pessoa, um sitio, uma coisa que j& mudou ou que j& desapareceu, isto porque
segundo Barthes (cit. por Bauret, 1992, pp. 114-115) o Homem associa «mais ou menos,
confusamente» a fotografia «a ideia de morte».

Também para Koetzle (cit. por Vilas-Boas, 2010, p. 116) «a imagem fotogréfica
convencional — enquanto “vitéria da abstrac¢do” — € Unica na sua capacidade de se
enraizar» na «memoria» do Homem e «produzir algo semelhante a uma recordacao».
Assim, tal como argumenta Bauret (1992, p. 115) a fotografia tem o poder de apresentar
«coisas que s6 ela é a Gnica a poder mostrar», apresentando-se assim como sendo uma
«arte diferente», tal como reflecte Walter Benjamin (cit. por Bauret, 1992, p. 115)
«esgotamo-nos em vas subtilezas para dirimir se a fotografia € ou ndo uma arte, mas nédo
nos perguntamos primeiro se esta invencdo ndo transformava o caracter geral da arte».

De acordo ainda com Bauret (1992, p. 115) é improvavel captar «xuma boa fotografia por
acaso», isto porque os «habitos culturais», como por exemplo, 0 «enquadramento» e as
«experiéncias» do «fotdgrafo» levam-no «a elabora¢do» de uma forma «mais ou menos
consciente de um sistema de percepcdo e de representacdo», também porque ou a
«fotografia» é considerada uma «aventura», permitindo assim uma maior exploracdo do
inesperado, ou o «fotografo constrdi um universo totalmente premeditado», onde todas as
intervencdes sdo cuidadas ao pormenor, apesar de nunca se deixar de cultivar sempre o

espirito de «aventura» quer num meio, quer noutro.
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Ainda de acordo com Bauret (1992, p. 115) isto significa que a fotografia também é
«singular», pois ndo sé tem o poder de alterar a sua «noc¢do de arte» como também esta
«estritamente regulada para um modo de vida proprio do criador».

Para Soulages (2010, pp. 128-129) a fotografia € a Gnica das artes que apresenta o conceito
de «fotograficidade», ou seja, segundo o autor, o «que é fotografico na fotografia», assim a
«fotograficidade» € designada pela «propriedade abstracta que faz a singularidade do facto

fotografico».
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3.7 Analise de uma fotografia

Segundo Joly (2007, p. 146) e gracas a «revelacdo e analise de uma fotografia», que €
possivel ao Homem questionar-se acerca da «complexidade» e da «especificidade da
imagem fotografica em relagdo as outras imagens», ou seja, as imagens tradicionais, e
sobretudo, questionar-se acerca da «sua relagdo com a realidade».

De acordo com Barthes (cit. por Joly, 2007, p. 147), para se fazer a analise de uma
fotografia e perceber-se o «segredo» da particularidade desta é necessario ter em conta trés
«préticas» que também sdo, em simultaneo, trés intengdes e trés emocbes, «o fazer», «o
olhar» e «0 sentir» ou experimentar, pois tal como defende Barthes (2010, p. 17), «(...)
uma foto pode ser o objecto de trés préaticas (ou de trés emocGes, ou de trés intencdes):
fazer, experimentar, olhar». Segundo Joly (2007, p. 147) o «fazer» que pertence ao
«operator» e que tal, como defende Barthes (2010, p. 17) se destina assim ao «fotografo»,
ou seja, o fotégrafo é o operador.

De acordo com Joly (2007, p. 147) «o olhar que diz respeito ao spectators, e por fim, «o
sentir», experienciar, que se destina ao «spectrumy, sendo para Barthes (2010, p. 17) «(...)
aquele ou aquilo que é fotografado, é o alvo, o referente, uma espécie de pequeno
simulacro, de eiddlon emitido pelo objecto, a que poderia muito bem chamar-se o spectrum
da fotografia (...)», ou seja, segundo Séren (2002, p. 93) «a experiéncia do sujeito olhado e
a do sujeito que olha», onde o espectador é o préprio Homem.

Segundo Joly (2007, p. 147) estas «trés praticas podem ser exercidas alternadamente (...)».
Para a autora a pratica de «fazer», diz respeito, ao facto de se «fazer» uma fotografia e de a
«revelar», ou seja, corresponde ao «acto de fotografar» sendo este é «obrigatoriamente o
resultado de um encontro, de uma copresenga entre aquele que fotografa e aquele que é
fotografado», para além de que «este encontro» realiza-se «num momento Unico e
instantaneo».

Ainda para Joly (ibidem) o fotdgrafo «encontra-se obrigatoriamente perante o seu modelo»
ou assunto, onde a «imagem esta automaticamente terminada no proprio momento do
disparo», tal como defende Cartier-Bresson (cit. por Joly, 2007, p. 147) «esse momento
decisivo», tornando assim, por consequéncia, a unicidade da imagem.

Segundo Joly (2007, p. 148) «o caracter unico deste encontro» constitui uma «atitude
especifica face ao mundo, as coisas, ao tempo e ao espaco», onde o «caracter de registro

mecanico» do meio envolvente forma assim o «acto fotografico». O «acto fotografico»
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apresenta «duas consequéncias principais», sendo estas o facto de a fotografia ser
considerada, «desde a sua aparicdo, como uma coOpia perfeita do real, uma mimesis
perfeita», e o facto de o acto de fotografar ser considerado de «testemunho utilizavel», por
exemplo, é considerado testemunho quando fotografa «pessoas».

Tal como argumenta a autora também o «caracter Unico e instantdneo do encontro
fotografico» se da no instante em que a «fotografia € tirada». Apos este «encontro», Joly
afirma ainda que, «no proprio instante em que a fotografia € tirada o objecto ou a pessoa
desaparecem».

Para Joly (2007, p. 150) a fotografia € tdo particular que é possivel fazer-se «uma distin¢ao
entre a presenca da fotografia», ou seja, a sua existéncia, «(...) ¢ a auséncia daquilo que ela
representa, uma reflexao sobre o tempo e, mais particularmente, sobre o passado».

Com isto, Barthes (cit. por Joly, 2007, p. 150) reflecte sobre o que o fascina na
«contemplacdo de determinadas fotografias», tornando estas «diferentes das outras
imagens», sendo assim, a «dupla conjucdo de realidade e de passado que ela propbe —
aquilo que representa esteve ali. E aquilo que Barthes (2010, p. 126) designou de «isto
foi».

Por outro lado, de acordo com Joly (2007, p. 151) «se este real aconteceu, é porque ja nao
existe e a fotografia torna-se entdo o proprio sinal» de que o ser humano é mortal, isto leva
assim a um novo elemento de contemplacdo, «o do lago da fotografia com a morte».
Segundo Barthes (2010, p. 17) é por esta razdo que ao reflectir sobre o «sentir» da
fotografia este se destina ao «spectrum», pois a partir do instante em que se tira uma
fotografia a pessoa «torna-se num espectro, numa sombra.

Deste modo, para Joly (2007, p. 152) é possivel compreender a esséncia da fotografia, a
sua verdade e o facto de esta ser «louca e alucinatoria», desencadeando «todo o tipo de

imaginagao».
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3.8 O poder da fotografia

Segundo Bauret (1992, p. 84) a fotografia ndo se resume simplesmente a uma «questdo de
forma» nem apenas a um «modo de olhar», embora 0 «olhar» seja 0 sentido essencial do
acto de fotografar. Acima de qualquer arte, a fotografia «é a expressao da vida», pois tem o
poder de ampliar «o sentimento da vida, as emogdes, as sensacOes, as obsessdes que
provoca» ao ser observada pelo Homem.

De acordo com Soulages (2010, p. 346) uma fotografia ndo é apenas uma «prova», mas um
«vestigio do objecto» que vem a ser ou que ja foi fotografado. A fotografia tem o poder de
articular em simultaneo «dois enigmas, o do objecto e o do sujeito». E por esta razdo que a
fotografia se torna tdo interessante, pois ela tem o poder de ndo fornecer «uma resposta»,
mas de colocar e de impor «esse enigma dos enigmas», fazendo com que «o receptor passe
de desejo de real a uma abertura para 0 imaginario», ou seja, de um «sentido a uma
interrogacdo sobre o sentido, de uma certeza a uma preocupacédo, de uma solucdo a um
problemax. Assim a «prépria fotografia» € considerada um «enigma», pois tem o poder de
influenciar e incitar o «receptor a interpretar, a questionar, a criticar (...) a criar e a pensar
(..o

A fotografia é «antidogmatica», pois incita a «interrogacdo sobre a existéncia e sobre o
tempo, sobre a matéria e sobre a imagem». Assim uma fotografia tem sempre o poder de
oferecer algo ao observador. Tal como uma imagem, a fotografia tem o poder de “falar”
por si so, isto porque uma fotografia, antes de mais é uma imagem, mais propriamente uma
imagem técnica.

Segundo Soulages (2010, p. 346) «(...) a arte fotografica cria obras que s6 podem (...)
sensibilizar (e) comover» o Homem, tendo o poder de «desestabilizar e de abalar» o estado
emocional do Homem, de “agitar as suas ideias”, quer sejam estas positivas ou negativas.
Deste modo, a fotografia traz a vantagem de enriquecer ao nivel conceptual e emocional o
Homem, pois a fotografia & «uma fonte de surpresa», ela faz com que o Homem pense,
imagine, sonhe e veja, incitando-o a «filosofar», a reflectir e a compreender.

De acordo com Soulages (2010, p. 347), a esséncia da fotografia é imensa, de uma maneira
a «fotografia pertence a esfera de uma estética do fragmento, do dividido e do parcelar,
(...) de uma estética do ponto de vista, do particular e do singular», sendo que assim a
fotografia é gerida pelo «irreversivel» e pela «finitude», por outra maneira, «<em relagdo ao

inacabavel, o infinito entra na arte fotografica e instala numa outra perspectiva» as
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respectivas «estéticas do irreversivel, da determinacédo, da limitagdo e da finitude», sendo
estas as estéticas do «”’ao mesmo tempo”», ou seja, uma fotografia tem o poder de num
«mesmo negativo» gerar «uma infinidade» de fotografias «diferentes», igualmente, uma
mesma fotografia também tem o poder de ser «apresentada e actualizada numa infinidade

de contextos diferentes».
Assim, a fotografia € uma «obra aberta», que tem o poder de incitar o Homem a diversas

reflexdes e interpretacdes.
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3.9 O olhar e a sua importancia

A visdo é um dos cinco sentidos que o ser humano possui e € considerado o sentido mais
importante para a cultura visual e por consequéncia para os seres visuais. E através da
visdo que o Homem consegue olhar o mundo que o rodeia e consegue ver e interpretar a
realidade material. Segundo Vilas-Boas (2010, p. 90) o «acto de olhar» é fundamental e
muito importante no «contexto da cultura visual», pois é considerado como um «meio
primitivo e universal de comunicagdo (...)». De acordo com Vilas-Boas (2010, pp. 90-91)
0 «acto de olhar» € constituido por «uma série de implicacfes e conotagdes que sdo
relevantes no estudo das mensagens visuais e do tipo de cultura em que estas se inserem».
Tal como defende o autor (2010, pp. 87-88), pode-se afirmar que existem duas abordagens
de olhares nas imagens, especialmente em imagens fotograficas, sendo estes os «olhares
domesticados» e 0s «olhares rebeldes». Para o autor «os olhares domesticados» séo o tipo
de olhar que existe numa imagem, quando esta pretende «cativar» o0 Homem, de modo a
«oferecer contemplagdo» ou de convencer o0 Homem de algo. Segundo o autor, «olhares
domesticados» sdo olhares que ndo interrogam o ser humano, sendo «indcuos na sua
passividade e esvaziados de emogdes negativas». S&o o tipo de olhar que transmite ao
Homem «de uma forma imediata e inequivoca a segurancga» e de este ser «bem tratado».
Com isto, «o olhar domesticado» nédo atrapalha a «condigdo de voyeurs» no Homem, ou
seja, ndo perturba o prazer que este tem em olhar para uma imagem sem ser visto.

Ainda de acordo com Vilas-Boas (2010, p. 89) contrariamente, o «olhar rebelde», é um
tipo de olhar o qual se consolida pela sua «individualidade» questionando «frontalmente» a
«condicdo de observador» no ser humano. Com isto, poderd surgir «um profundo
incdbmodo ou um intenso fascinio» por este tipo de olhar. Um «olhar rebelde» é um olhar
que «ndo se importa com» 0 que 0 Homem pensa acerca dele, sendo assim, um «olhar
imperativo», «que se impdem sobre» o ser humano «vigilantemente».

De acordo com Vilas-Boas (2010, p. 90) o «acto de olhar» nunca é ingénuo, quer seja pela
«parte do observador», quer pela parte «dos representados». Segundo Berger (1972, pp.
12-13) o Homem apenas vé aquilo que olha, pois para este «ver € um acto voluntario».
Como consequéncia, «aquilo» que o Homem vé fica ao seu «alcance».

De acordo com o autor o ser humano «nunca» olha «para uma s6 coisa de cada vez», pois
este estd constantemente «a ver a relacdo entre coisas» e ele prdprio, estabelecendo assim

uma relacdo intrinseca entre este e 0 mundo que o rodeia. Afirma que (1972, p. 13) «a

87



visdo» do Homem «estd em constante actividade, sempre em movimento, sempre captando
coisas num circulo a sua volta, constituindo aquilo» que é considerado «presente».

O ser humano apercebe-se gque «depois de se adquirir a faculdade de ver», este também
pode ser visto, assim, segundo Berger (ibidem) «Os olhos do outro combinam-se com 0s
nossos para tornar completamente crivel que fazemos parte do mundo visivel» e vice-
versa, de modo a existir assim uma «natureza recipocra da visao».

Também como defende Flusser (1998, p. 28) «as imagens oferecem aos seus receptores um
espaco interpretativo», no qual o Homem ao olha-las ira estabelecer «relagcdes temporais
entre os elementos da imagem», segundo o autor «um elemento» da imagem é «visto apos
0 outro», e «0 olhar reconstitui a dimenséo do tempo».

Tal como Berger, assim Flusser (1998, p. 28) defende também que «o vaguear do olhar €
circular», pois este «tende a voltar para contemplar elementos ja vistos», deste modo o
«antes» torna-se «depois» e vice-versa. «O tempo» tragado «pelo olhar» do Homem sobre
uma imagem é considerado o «tempo de retorno», pois como afirma Flusser (ibidem) «o
olhar» do ser humano «diacroniza a sincronicidade imagética por ciclos» ou seja, o olhar
do ser humano ao «circular» pela imagem «tende a voltar sempre para os elementos
preferenciais» que observou, ou porque estes lhe despertaram sensacGes positivas ou
negativas, ou porque lhe despertaram certas memorias, ou pelo simples facto de que este
prefere por qualquer razdo um elemento a outro na imagem.

Assim, «o olhar» estabelece «relagfes significativas», pois estes «elementos passam a ser»
importantes para 0 Homem, sendo «portadores preferenciais do significado». Assim,
segundo Bauret (1992, p. 77) € «através da sensibilidade do olhar», que se «exprime» a

«sensibilidade do espirito».
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3.10 O ponto de vista

Segundo Joly (2007, p. 109) a «escolha» do ponto de vista é fundamental e
«determinante», isto porque «reforca ou contradiz a impressédo de realidade que esta ligada
ao suporte fotografico». Para Bauret (1992, p. 43) a escolha «do ponto de vista», que
posteriormente se materializa «pelo enquadramento» estabelece uma relacdo «com uma
certa subjectividade». E, pois permissivel observar esta relacdo através do «olhar que
participa na delimitacdo de um determinado campo visual, e, por consequéncia, na
constituicdo de uma realidade propria do fotografos.

A fotografia ndo sé é «um fragmento do espaco», como também é «expressdo de um lapso
no tempo». Quando o Homem toma a decisdo de «disparar, ou seja, de mostrar esta ou
aquela coisa num determinado instante», esta a determinar e a captar naquele preciso
momento um ponto de vista.

De acordo com Bauret (ibidem) por vezes a fotografia estabelece uma relacéo de ligacéo
entre «o ponto de vista, no sentido proprio», com «o ponto de vista no sentido figurado»,
isto porque, por exemplo, a fotografia apresenta ndo s6 o ponto de vista intencional do
fotografo, aquele que seguidamente leva o observador a observar o enquadramento da
fotografia, mas também pode apresentar, por vezes, um ponto de vista «figurado», com o
objectivo de apresentar uma certa realidade, na qual pode ser «instrumento de denincia»
cultural, «social» ou «politica» e, que pode ser ou ndo intencional.

Para Flusser (1998, p. 49) o ponto de vista € uma das caracteristicas essenciais no «gesto
de fotografar» e é considerado por este autor como fazendo parte de um «movimento de
caca». Para Flusser (1998, p. 50) o ponto de vista pertence a uma «categoria fotografica» a
qual se inscreve «no lado output do aparelho». A «categoria fotografica» relaciona-se com
um «espago-tempo nitidamente dividido em regides, que sdo, todas elas, pontos de vista
sobre a caga». Em a «fenomenologia fotografica», Kant (cit. por Flusser, 1998, p. 50),
argumenta que € pois «um espaco-tempo» onde o0 «centro» € 0 «objecto fotografavel», o
qual, segundo Flusser (1998, p. 50) afirma, esta «cercado de regides de pontos de vista»,
assim, por exemplo, para este autor, «ha uma regido espacial para visdes muito proximas,
outra para visdes intermedidrias, outra ainda para visdes amplas e distanciadas (...)». Para
Flusser (1998, p. 53) o fotografo descobre que 0 «seu gesto de cacar € um movimento de

escolha entre pontos de vista (...)».
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Em termos de realismo, de acordo com Bate (2009, p. 37) o ponto de vista de uma
fotografia tem o poder de levar o observador a sentir que se encontra presente na propria
fotografia: «(...)there is a sense of immediacy to the scene, I feel as though I was there. I
see what I see (...)%. No entanto, em termos semi6ticos, o autor reconhece que esta
«estrutura do imediato» é percepcionada e organizada por codigos de percepgdo e de
reconhecimento que pertencem a um conhecimento cultural, pois tal como afirma «Where
realism sees a similarity of the picture to a real scene, semiotics sees a perceptive
difference?». Com isto, e ainda segundo Bate a «semidtica» relembra que a sensagéo de o
observador se encontrar presente na fotografia é devida a «codigos» estabelecidos e a
nocdo de «geometria e de perspectiva», ou seja, do ponto de vista.

Contrariamente ao realismo, a nocao de ponto de vista, segundo Soulages (2010, p. 302), é
«correlativa», ou seja, toda a fotografia é «fotografia de um ponto de vista particular ao
mesmo tempo no tempo, no espaco e na maneira de envolver o objecto a ser fotografado»,
ou seja, uma fotografia «fala tanto sobre o ponto de vista que fotografa quanto sobre o
objecto a ser fotografado».

Segundo Soulages (2010, p. 302) a «unicidade» do fotégrafo tem por conseguinte a
«singularidade do ponto de vista», que tem por dependéncia a «finitude». Para Ricoeur (cit.
por Soulages, ibidem) «a finitude especial da percepcéo esta ligada a nocdo de ponto de
vista». Embora a funcdo do fotdgrafo seja imensa, tal como exemplifica Pascal (cit. por
Soulages, ibidem) «uma cidade e um campo séo, de longe, uma cidade e um campo; mas, a
medida que nos aproximamos, sdo casas, arvores, telhados, folhas, mato (...) até ao
infinito». Assim, ainda segundo Soulages (ibidem) o fotografo encontra-se dividido entre
um «desejo e um dever infinitos» e uma «finitude» entre a «sua criagdo e percepgao».
Deste modo, para o autor (2010, p. 303) «a partir de pontos de vista diferentes» obtém-se
fotografias «diferentes». Também Leibniz (cit. por Soulages, 2010, p. 302) afirma que
«cada ponto de vista particular gera sua visdo do mundo, a tal ponto que 0s universos
fotograficos produzidos por esses pontos de vista sdo completamente particulares e
diferentes dos outros», sendo que estes «universos fotograficos» sdo os «universos» dos

proprios «artistas» (Figura 21).

20 «(...) ha uma sensagdo de proximidade imediata & cena, eu sinto-me como se estivesse 1a. Eu
vejo o que vejo (...)».
2l «Onde o realismo vé uma semelhanca da imagem com uma cena real, a semiética vé uma
diferenca perceptiva».

90



Por fim, Nietzsche (cit. por Soulages, 2010, p. 304) argumenta que «(...) hoje, pelo menos,
estamos distanciados da ridicula imodéstia de decretar, a partir de nosso angulo, que
somente dele se pode ter perspectivas. O mundo tornou-se novamente “infinito” para nos:
na medida em que ndo podemos rejeitar a possibilidade de que ele encerre infinitas
interpretacdes», ou seja, a fotografia segundo Soulages (ibidem) é «duplamente a
ilustracdo desse proposito», isto porque ela é em simultdneo um «ponto de vista visual» e
por vezes, um «ponto de vista artistico.

Nietzsche (cit. por Soulages, ibidem) estabelece uma ligacdo entre o «perspectivismo e a
interpretacdo», assim a fotografia deve ser vista em simultdneo sob a condi¢do do
fotografo, de «criador» bem como na «condigdo daquele que interpreta» e que por sua vez,
«recria». Para 0 autor «a visao fotografica permite ter ndo sé uma imagem fixa e precisa do

que se pode ver, mas, sobretudo de outros pontos de vista sobre 0 mundo».

Fig. 21 - Fotografia de Jeremy Webb, 2010. Skin.
Fonte: WEBB, J. (2010).
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3.11 Composicao

Segundo Joly (2007, p. 112) a «composicdo, ou geografia da mensagem visual» € um
elemento essencial da imagem. A composicdo é fundamental na «hierarquizacdo da viséo,
e portanto, na orientagcdo da leitura da imagem». Numa imagem, a «construcéo € essencial
— respeita ou rejeita», por completo, «um certo nimero de convencdes elaboradas ao longo
das épocas» e altera consoante «os periodos e 0s estilos».

De acordo com Bergstrém (2008, p. 140) a composicdo numa imagem devera ir ao
encontro do significado da propria imagem: «the composition must be compatible with the
meaning of the picture?».

Segundo o autor (ibidem) existem alguns principios que compdem a imagem e que 0
fotografo necessita de ter em consideracdo. A atracdo que a imagem provoca nho
observador e a sua orientacdo, sdo caracteristicas fundamentais na composi¢do de uma
imagem. Para este autor, é fundamental que a imagem desperte a atencdo do observador,
tal como afirma: «(...) a selected, dominant element might be more successful in attracting
the receiver's eyes as a kind of starting point®». Assim como a orientagdo, onde o
fotografo deve criar numa imagem uma forma simples, que induza o observador a olhar
para determinado elemento da imagem, «the photographer has to create a clear way into
the landscape of the image and there show how and in which order the various elements
are to be read®*».

Segundo o autor uma imagem é formada por uma estrutura interna, onde existem
elementos que fazem parte da sua composicao, «the symmetry and asymmetry®». «The
symmetrical composition®» ou axial compde uma imagem, transmitindo ao observador
uma sensacdo de harmonia e poder, pois 0 assunto encontra-se no centro da imagem. Por
outro lado, tal como afirma (p. 141) «the asymmetrical composition?’» numa imagem pode
causar a sensacdo de movimento, isto porque 0 assunto encontra-se ou mais para o lado
direito, ou para o lado esquerdo, ou para cima e/ou para baixo, provocando a sensacao de

contraste entre espacgos vazios e espacos cheios.

22
2

«a composicdo devera ser compativel com o significado da imagems.

® «(...) um elemento dominante seleccionado atrai os olhos dos observadores, logo terd maior
sucesso como ponto de partida.

24 «o fotégrafo tem de criar um trajecto simples na paisagem da imagem e ai mostrar como e qual a
ordem em que 0s varios elementos devem ser lidos».

% «a simetria e a assimetria».

%6 «a composicao simétrica.

27 «a composiGao assimétricay.
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O contraste também é um elemento que compde a imagem, segundo Bergstrom (2008, p.
142), a impressdo de “movimento” nas imagens ¢ provocada pelos contrastes, atraindo
assim o olho do observador. Para este autor, «(...) size, shape, strength and colour
contrasts are the most common (...)*®» que uma imagem pode apresentar. A composicao
numa imagem & tanto mais estruturada quanto mais apresentar pares opostos de elementos
que contrastem uns com os outros, exemplificando «the pair of opposites can be:
Large/small, Straight/curved; Near/far; Black/white; Dark/light;  Heavy/light;
Inside/outsider; Horizontal/vertical; Positive/negative®®» (Figura 22).

A luz é outro elemento que faz parte da composi¢do numa imagem. Para Bergstrom (2008,
p. 145) o Homem néo consegue ver sem luz e as imagens ndo podem ser criadas sem luz.
A luz é um pré-requisito na imagem e faz parte da sua composicao, pois tal, como afirma
«(...) great things can be created with the help of light. Shadows appear and the surface
gains in volume, the circle swells into a sphere and the square into a cube®*». A luz numa
imagem também é uma considerada como base de informacéo, pois esta tem o poder de
informar e de provocar diversas sensacGes ao observador. Para além, de que, consoante a
luz, pode-se criar um ambiente agradavel ou menos agradavel na imagem.

Estes elementos que estruturam a imagem séo fundamentais na sua composi¢do, embora
para um fotégrafo pensar em todas estas regras da composicdo antes de captar um
momento torna a fotografia menos original, menos natural, pois tal como afirma
Trachtenberg (2013, p. 191) «seguir regras de composi¢do sO pode conduzir a uma
repeticdo entediante de clichés pictdricos».

Para Trachtenberg (ibidem) «uma boa composicéo € apenas a maneira mais incisiva de ver
0 assunto», ndo podendo «ser ensinada, porque como todo o esfor¢o criativo, € uma
questdo de crescimento pessoal». O objectivo do fotdgrafo é que «a sua obra transmita aos
outros a sua resposta pessoal ao assunto», onde o0 seu maior proveito € «a qualidade directa
do processo que emprega». Segundo o autor este proveito s6 pode ser mantido se o
fotografo «reduzir o seu equipamento e a sua técnica a0 minimo necessario € mantiver a

sua abordagem livre de quaisquer formulas, dogmas artisticos, regras e tabus».

28 «(...) o tamanho, a forma, a forca e os contrastes de cores s30 0s mais comuns (...)».

» «o par de opostos podem ser: Grande/pequeno; Direito/curvo; Perto/longe; Preto/branco;
Escuro/claro; Pesado/leve; Dentro/fora; Horizontal/vertical; Positivo/negativo».

%0« (...) grandes coisas podem ser criadas com a ajuda da luz. Sombras aparecem e a superficie
ganha volume, o circulo aumenta de volume e torna-se num esfera e o quadrado transforma-se num
cubo.
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S6 assim o fotografo consegue ser «livre de utilizar a sua visdo fotografica», para

«descobrir e revelar a natureza do mundo em que vive».

Fig. 22 - Composi¢do numa fotografia de Peter Harron.
Fonte: BERGSTROM, B. (2008).
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4.1 O corpo

O corpo humano é um meio de expressdo, de manifestacdo e de identidade, sendo este 0
que estabelece a relacdo entre a realidade interior do Homem (o eu) com a realidade
exterior (0 mundo).

Segundo Vilas-Boas (2010, p. 101) o corpo humano «sempre foi um elemento primordial
na comunicacao interpessoal e no estabelecimento do lugar» do Homem «na sociedade». A
area da «cultura visual reflecte essa mesma realidade, conferindo um lugar de destaque a
representacdo de pessoas».

Sdo varios os autores que exploraram e reflectiram sobre o corpo humano e a sua relagdo
com o meio envolvente.

Braganca de Miranda (cit. por Vilas-Boas, 2009, p. 124) afirma que «a imagem mais forte
da utopia deixou de ser a do mundo para se tornar na do corpo». Jorge Crespo (cit. por
Vilas-Boas, 2009, p. 124) acrescenta que «a histéria do corpo é uma historia
constantemente inacabada, fruto de multiplos factores (politicos, institucionais, atitudes,
valores, economia, ciéncia, educacdo, medicina) que estabelecem entre si relacdes
complexas». Le Goff & Truong (cit. por Vilas-Boas, 2009, p. 124) defendem que «o
dominio corporal é universal», conferindo ao corpo uma caracteristica histérica, «o corpo»
é a «historia» do Homem, explicando assim que «o corpo tem uma historia e faz parte da
historia, insere-se na cultura e ndo sé na naturezax.

De acordo com Vilas-Boas (2010, p. 103) o corpo é a «manifestagdo visual» da
«unicidade» do Homem, sendo pois «encarado como um bem pessoal precioso e como
cartdo de visita».

Paula Queirds (cit. por Vilas-Boas, 2009, p. 126) estabeleceu «uma sistematizacdo de
categorias de corpo», sob trés abordagens distintas do corpo, denominando-as de «corpo
bioldgico/mecanico», «corpo expressivo» e «corpo social».

No «corpo biolégico/mecanico» subdivide-o em quatro sub-categorias, a primeira, em
«corpo rendimento», sendo este visto sob a «perspectiva de progresso ilimitado,
consubstanciada pela ideia de recorde, onde o rendimento e o triunfo séo a base».

A segunda, em «corpo técnico/instrumental», onde a «instrumentabilidade do corpo tem

por vista a sua rentabilidade e eficacia».
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A terceira, em «corpo aptiddo fisica», que esta «associado ao corpo/saude» e a quarta, em
«COorpo saude», que esta «associado ao bem-estar e qualidade de vida, atraves da actividade
fisica».

Na segunda abordagem, «corpo expressivo», a autora, subdivide o corpo em trés sub-
categorias, a primeira, «corpo estética», onde o corpo tem como «valor estético e de
imagem>, nos quais estes sdo considerados «indicadores de sucesso».

Na segunda, «corpo prazer», onde «a procura do prazer, alegria e a satisfacédo pessoal na
actividade corporal» privilegiam a «relagdo do sujeito consigo proprio».

Na terceira, «corpo vivéncia/experiéncia», onde 0 «COrpo-sujeito expressivo, rico em
experimentacdes perceptivas, a partir do qual se estabelece a relacdo com 0 mundo».

Por fim, na terceira abordagem, «corpo social», a autora subdivide novamente em trés
categorias, a primeira, «corpo ética», onde este € «orientado pela aceitacdo, cooperacéo,
respeito, responsabilidade, equidade e justi¢a social».

Na segunda sub-categoria, «corpo ecologia», este faz parte da «pratica de actividade fisica
e corporal relacionada com o meio ambiente e com a consciéncia ecoldgica».

Na terceira, «corpo constru¢do social», onde o corpo se encontra «(...) submisso a padrdes
sociopoliticos determinados institucionalmente (...)».

Com isto, € permissivel observar que o corpo € bastante polivalente, tendo diversos usos,
expressoes e exteriorizagoes.

Cada vez mais, tanto as pessoas como a propria sociedade tornam-se individualistas, e 0
corpo sendo meio de comunicacao e de expressdo exemplifica esta realidade.

Segundo Vilas-Boas (2009, p. 130) as novas tecnologias vao de encontro as «vontades» e
«necessidades» do Homem, contribuindo assim para o individualismo. Com estas novas
tecnologias, surge a ideia de «corpo manipulado» versus «corpo real». Esta ideia de «corpo
manipulado» vai de encontro a estereotipos e paradigmas de “corpos ideais”, que na
realidade ndo existem, tal como argumentam Norton & Olds (cit. por Vilas-Boas, 2010, p.
104): «a imagem» de cada corpo individual «inclui elementos perceptuais, cognitivos e
afectivos de como representamos internamente 0s nossos préprios corpos e 0s dos outros
[...] Essas representa¢des sdo, talvez, primeiramente visuais, mas abrangem influéncias
sinestésicas, tacteis e outras construgcdes sensoriais», ou seja, estes autores, defendem que a
maneira como 0 Homem percepciona o seu corpo é ajustado por ideais de «beleza» e ideais

de “corpos perfeitos”, que sdo incitados pelos «meios de comunica¢do de massas».
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Porém, o que o Homem possui na realidade € o seu corpo tal como este é. Assim importa
reflectir sobre a nocdo de «corpo real», sobre o qual Vilas-Boas (2010, p. 105) afirma que
é «aquele que nédo é potenciado para seducdo», sdo corpos que ndo sdo moldados segundo
0s ideais e paradigmas impostos pelos mass media.

Explorando uma abordagem mais filosofica e estética do corpo, num ensaio, Nancy (2004,
p. 15) reflecte sobre os «indicios do corpo» e afirma que este é «material», «denso» e
«extenso». Para Nancy (2004, p. 15), «o corpo é material. Esta a parte. Distinto dos outros
corpos. Um corpo principia e acaba contra outro corpo (...) Para este autor «um corpo néo
estd vazio. Esta cheio de outros corpos, pedagos, 6rgaos, pegas, tecidos (...) Também esta
cheio dele proprio: é tudo o que ele éx».

Para além de um corpo ser «material» é em simultaneo «imaterial», pois segundo Nancy
(2004, p. 15) o corpo é «imaterial», porque «é um desenho, é um contorno, é uma ideia».
Segundo Aristoteles (cit. por Nancy, ibidem) «a alma é a forma de um corpo organizado»,
mas de acordo com Nancy (ibidem) «o corpo é precisamente aquilo que desenha essa
forma», é pois «a forma da forma, a forma da alma.

Para 0 autor 0 «corpo é visivel, a alma ndo», sendo este também considerado «prisdo da
alma», porque o corpo necessita de «digerir, dormir, suar (...)», sentir.

Outro indicio que Nancy (2004, p. 16) aponta € o facto de «o corpo» poder «constituir-se
falante, pensante, sonhador, e imaginativo», isto porque «esta sempre a sentir qualquer
coisa. Sente tudo quanto ¢ corporeo (...)».

Segundo o autor «o corpo é um invoélucro: pois serve para conter aquilo que depois ha que
desenvolver (...)».

A relacdo que o corpo estabelece com outros corpos também é reflectida por Nancy (2004,
pp. 16-17) onde este exemplifica que «os corpos cruzam-se, rogam-se, comprimem-se (...)
tantos séo os signos, tantos os sinais, as mensagens, 0s avisos que nenhum sentido definido
pode saturar. Os corpos produzem sentido para além do sentido. S8o0 um exagero de
sentido», ndo parando de se agitar sendo considerados «diferencas», «forcas» e
«disformes».

Para este autor, o corpo é uma presenca, € «singular» e considerado de sentido de «posse».
De acordo com o autor (2004, p. 19) «Corpus: um corpo € uma coleccdo de pecas, de
pedacos, de membros, de zonas, de estados e fun¢des». Para este autor, o corpo estabelece

uma relacdo consigo proprio, sendo o «(...) em si do para si».

99



Assim, para Nancy (2004, p. 23) «o corpo» €é «oximoro polimorfo: dentro/fora,
matéria/forma, (...)», sendo também, «indicial» de alguém, de alguma coisa, de algum
«simbolo», e de «alguma causa ou algum efeito» (Figura 23). O corpo é assim «tocado,

tocante, fragil, vulneravel, sempre em mutacdo, fugidio» e particular.

Fig. 23 - Fotografia de Jeremy Webb, 2010. Crouch.
Fonte: WEBB, J. (2010).
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4.2 O cérebro

Segundo Patricia Wolfe (cit. por Monteiro & Ferreira, 2009, p. 51), «O cérebro recebe
informacdo e transmite-a aos locais apropriados para o seu processamento. Permite a
pessoa agir com base nessa informacdo, controlando a capacidade motora dos musculos. O
cérebro gera emocdes e permite que se esteja atento a elas. E a fonte de cognicdo, da
memoria, dos pensamentos e daquilo a que chamamos inteligéncia. A capacidade para falar
e entender a fala dos outros provém do cérebro. As pessoas nao tém de se preocupar em
controlar o ritmo cardiaco, a transpiracdo, a secre¢cdo hormonal ou o sistema imunitario; o
cerebro faz isso inconscientemente e automaticamente pela pessoa».

Cada pensamento que temos, cada emocao que sentimos e cada ac¢do que experimentamos
é um reflexo do funcionamento do sistema nervoso. Segundo Monteiro & Ferreira (2009,
p. 58) no centro do «sistema nervoso encontra-se o cérebro e a medula espinal»,
conhecidos pela designagao de «sistema nervoso central» (Figura 24).

O cérebro encontra-se no interior da cabeca, bem protegido pelo cranio. Devido ao seu
aspecto enrugado assemelha-se a uma noz.

A parte mais complexa do sistema nervoso central é o cérebro. Este 6rgdo é o centro de
controlo e de coordenacgdo do corpo inteiro. Estd pois, continuamente e repetidamente a
receber informacdes que vém de todas as partes do corpo, seguindo-se ao processamento
da informacgéo envia instrugbes ao corpo, comandando e controlando as suas funcges e
reaccOes. De acordo com Monteiro & Ferreira (2009, p. 52) o sistema nervoso comunica
com todas as partes do corpo humano através de uma grande rede de nervos, que
estabelecem as «ligacdes eléctricas do sistema nervoso. Os nervos e 0 sistema nervoso
central sdo constituidos por milhdes de células nervosas, denominadas por neurénios»
(Figura 25).

Estes nervos prolongam-se partindo do cérebro e da medula espinal, ramificando-se
sucessivamente, até chegarem ao corpo inteiro. Segundo Monteiro & Ferreira (2009, p. 54)
«grande parte destes nervos contém neurdnios sensitivos, que propagam os impulsos
nervosos até ao sistema nervoso central» e também «neurénios motores, que propagam 0s

impulsos nervosos provenientes do sistema nervoso central».
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Segundo os autores (2009, p. 62) «o cérebro esta dividido em duas metades chamadas
hemisférios, o hemisfério esquerdo e o hemisfério direito» (Figura 26). Cada metade
controla actividades e desempenha fungdes diferentes.

«O hemisfério esquerdo controla o lado direito do corpo, enquanto que o hemisfério direito
controla o lado esquerdo do corpo», isto porque o0s «feixes nervosos» que levam a
informac&o para o resto do corpo «cruzam-se entre eles durante o seu trajecto.»

De acordo com Monteiro & Ferreira (2009, p. 63) Embora ambos os hemisférios sejam
simultaneamente usados em quase todas as actividades, «cada hemisfério possui as suas
capacidades especificas.»

Segundo os autores (2009, p. 62), o talento musical, a fantasia, «a imaginagéo», os sonhos
e certas capacidades como desenhar e pintar estdo relacionadas e «controladas com o lado
direito do cérebro». Movimentos, problemas de logica e matematica, «a memoria»,
capacidades de linguagem e «fungbes do organismo» como a respiracdo e o bater do
coragdo, sdo controladas e «associadas ao lado esquerdo do cérebro».

Segundo Patricia Wolfe (cit. por Monteiro & Ferreira, 2009, p. 63), «As melodias sdo
melhor percebidas no ouvido esquerdo/hemisfério direito do que no ouvido
direito/hemisfério esquerdo. As emoc¢Oes também parecem estar lateralizadas, com o
hemisfério direito a processar as emog¢des mais negativas e o esquerdo as mais positivas e

optimistas. (...)»
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Apesar dos dois hemisférios possuirem funcdes diferentes, o seu funcionamento
complementa-se, o exemplo disso € 0 de uma pessoa a tocar piano, pois mostra o
funcionamento complementar entre os dois hemisférios.

De acordo com Monteiro & Ferreira (2009, p. 86) «algumas zonas do cérebro encontram-
se ligadas a funcdes corporais especificas». De uma forma resumida, as «zonas motoras do
cérebro», como as que regulam a fala e os movimentos basicos, «enviam instrucfes para
controlar os movimentos voluntarios». As «zonas sensitivas», como 0s sentidos, a da
audicdo, do paladar, da visédo, do olfacto e do tacto, «recebem informacdo que vem dos
receptores sensitivos» que se encontram dispersos no corpo inteiro. Por fim, as «zonas de
associacdo», como as do «lobo frontal» (Figura 27), que estdo associadas aos pensamentos,

«as emocdes», a personalidade, a consciéncia e a percepcao.

Movimentos Tacto

Hemisfério Cerebral Direito 4o
Fala ~basicos e Sensacdes

Lobo Frontal —
Personalidade e

Emocoes
Audicdo, Olfacto \quilibrio e
e Paladar Movimentos
Tronco Cerebral

Fig. 26 — Crénio representativo de um ser Fig. 27 — llustrac@o das Zonas Cerebrais do ser
humano. humano.
Hemisférios Cerebrais. Zonas Cerebrais.
Fonte: MONTEIRO, M. M., & FERREIRA, Fonte: TORTORA, G. J., & DERRICKSON,
P. T. (2009). B. (2007).
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4.3 Cinco sentidos

Os sentidos sdo as faculdades que o Homem possui para experimentar impressoes,
sensacOes, emocdes e estados de memoria, por intermédio de alguns 6rgdos, os Orgaos
receptores. O Homem possui cinco sentidos, a visdo, a audicdo, o olfacto, o paladar e o
tacto.

Segundo Rubinstein (1973 a, pp. 36-37) «0 6rgdo receptor esta especialmente adaptado a
recepcdo de estimulos e por isso, é mais sensivel que os outros 6rgdos ou fibras nervosas.»
Cada sentido estd especificado a um determinado «estimulo». Assim, 0s «receptores
tacteis» estdo adaptados «a recepgdo dos estimulos de contacto», os «receptores» do
paladar estdo adaptados a «recepgédo dos estimulos gustativos», os «receptores do olfacto»
estdo a dos «estimulos olfactivos», e por fim, 0s «auditivos e visuais» estdo adaptados a
«recepcdo do som e da luz».

A mao é um dos 6érgdos essenciais para a «percepcao do mundo» que nos rodeia, segundo
Rubinstein (1973 a, p. 73) o tacto é o sentido considerado mais humano, pois é gracas as
maos que este sentido «trabalha e percebe» 0 «mundo material». Com isto, a mdo move-se
e apalpa objectos para perceber a realidade material.

A mao ao mover-se ou apalpar algo fisico percebe e recebe o estimulo, e este por sua vez
vai até ao sistema nervoso, fornecendo informacao ao cérebro que posteriormente mandara
de novo informacdo para os musculos e articulagdes da mao, tal como explica Rubinstein
(ibidem) «o sentido tactil abrange as sensa¢des de tacto e pressdo bem como as sensagoes
cinestésicas, musculares e articulares.»

As mdos transmitem-nos informacdes «das propriedades essenciais» da realidade material,
assim Rubinstein (1973 a, p. 74) defende que «a dureza, elasticidade e impenetrabilidade
ou impermeabilidade — que s&o as qualidades basicas por meio das quais se determinam os
corpo materiais — sdo percebidas pela méo que se move e reflectem-se nas sensacdes que
esta nos transmite.»

Outros sentidos, como o paladar e o olfacto, estdo estritamente ligados entre si, pois
dependem um do outro, € através da lingua e do nariz que sdo detectadas substancias
quimicas que causam 0s gostos e 0s cheiros.

O sentido olfactivo também esta ligado as emoc¢des e & memoria, pois segundo Rubinstein
(1973 a, p. 79) «de entre todas as sensacOes, nenhuma estd tdo ligada as tonalidades

sensoriais emocionais como a sensacdo olfactiva; cada uma delas possui um carécter
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agradavel ou desagradavel mais ou menos nitido. Muitas delas provocam uma violenta
reaccdo emocional positiva ou negativa. Ha cheiros insuportaveis e outros que embriagam.
Alguns seres humanos séo especialmente sensiveis aos seus efeitos.»

O olfacto é mais apurado que o paladar, este tem a capacidade de nos enganar, pois, por
vezes, pensamos que estamos a saborear e na realidade estamos apenas a cheirar.

De acordo com Rubinstein (1973 a, pp. 80-81), tal como o olfacto, no paladar, «as
sensacOes do gosto» resultam de «propriedades quimicas das substancias». Também o
paladar tem relevancia num determinado «estado emocional através do sistema nervosos.
Consoante os paladares, estes levam-nos para diferentes estados emocionais e por
consequéncia remetem-nos para determinadas memodrias, pois tal como defende o autor
(1973 a, p. 82) «as sensacOes gustativas que sdo produzidas por substancias quimicas
provenientes do ambiente externo e que influem nas fungdes vegetativas podem produzir
um fundo geral emocional agradavel ou desagradavel do estado de espirito pessoal.»
Noutro sentido essencial, a audi¢do, o ouvido é o 6rgdo receptor. Segundo o autor (1973 a,
p. 84) «este € composto por trés partes: ouvido externo, ouvido médio e ouvido interno. As
principais partes do aparelho auditivo, o ouvido medio e o interno, sdo pequenas cavidades
que se encontram no 0sso temporal».

De acordo com Rubinstein (1973 a, pp. 83-84) os ouvidos sdo importantes e delicados,
estes captam «sons e enviam mensagens ao cérebro». Os sons viajam pelo ar através das
«ondas sonoras». «O ouvido externo capta ondas sonoras que conduz para o interior. Estas
ondas atingem o timpano e fazem-no vibrar. O ouvido médio e o ouvido interno
transformam as vibracdes em sinais eléctricos» que sdo classificados e reconhecidos pelo
cerebro.

E gracas & audicdo que o ser humano consegue ouvir e distinguir diferentes musicas,
timbres, ritmos e sons. A masica consegue transportar o ser humano para diversos estados
de memoria, memorias recentes ou de anos, e por sua vez, essas memdrias irdo levar o
Homem a diferentes estados emocionais. Tal como defende Rubinstein (1973 a, p. 105) «o
ouvido musical, no mais amplo sentido da palavra, ultrapassa, por assim dizer, ndo sé 0s
limites da sensacdo, mas também os da percepcao. O ouvido musical, compreendido como
a capacidade de perceber imagens musicais e de as representar, estd inseparavelmente

ligado @ memdria e & imaginagao».
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Também é devido a audicdo que o Homem consegue estabelecer comunicacéo, através da
fala e linguagem.

Por fim, o sentido que é para nds o mais importante dos cinco sentidos, a visdo.

De acordo com Merleau-Ponty (2009, p. 64) «(...) a visdo ndo é um certo modo do
pensamento ou da presenca de si: € 0 meio que me € dado de estar ausente de mim mesmo,
de assistir de dentro a fissao do Ser (...)».

De forma resumida, segundo Rubinstein (1973 a, pp. 111-112) os olhos sdo 0s «receptores
dos estimulos da luz», os olhos trabalham em conjunto com o cérebro para que se possa
ver. O «olho humano» é formado pelo «globo ocular e pelo nervo visual que dele deriva. A
parede do globo ocular é formada por trés camadas: exterior (esclerética), cordide e
retina». A «iris» do olho encontra-se «sob a esclerética». No centro da «iris» encontra-se a
«pupila», que é a «abertura através da qual a luz penetra no olho», e é devido aos musculos
que esta possui que a «pupila dilata-se ou estreita-se como um diafragama de um aparelho
fotografico». Muitas vezes consegue-se determinar diferentes estados psicolégicos e
emocionais gracas a variagdo do tamanho das pupilas.

De acordo ainda com Rubinstein (1973 a, pp. 113-114), a «cOrnea», situada na «parte da
frente do olho, faz convergir os raios luminosos para formarem uma imagem sobre a
retina», na qual surge invertida. Posto isto, as «células nervosas da retina» enviam
«mensagens ao cérebro», que as «posiciona correctamente» e 0 que se V€ ja se encontra na
posicdo normal.

Por fim, segundo Walker & Chaplin (1997, p. 18) a informacédo visual que provém dos
olhos do ser humano e que vai até ao cérebro provém também de outros sentidos,
acompanhada de memdrias e conhecimento, dando-se por vezes «sinestesias visuais», ou
seja, quando os olhos do ser humano veem «cores e formas» associam-nas a «sons, cheiros

e sentimentos».
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4.4 Percepcao

Segundo Rebelo (2004, p. 36) «a principal caracteristica do sistema cognitivo humano € o
tratamento de informacdes simbdlicas. Isto significa que o0 Homem interpreta a realidade
através de modelos mentais ou representacdes que desenvolve a partir da vivéncia de varias
realidades. Estes modelos regulam o comportamento humano e constituem uma visdo da
realidade, podendo ser constantemente modificados por novas informacdes.»

O processo da percepcdo humana é essencial na area da cultura visual e para os seres
visuais, pois fornece informagfes necessérias para a reac¢do adequada aos estimulos
visuais que sdo proporcionados pelo meio que nos rodeia.

De acordo com Rebelo (ibidem) a «psicologia cognitiva» propde-se estudar
cientificamente processos invisiveis como a atencdo, imagens mentais, a memoria € a
percepc¢do. Estes «modelos mentais» que pertencem aos dominios da psicologia cognitiva
alteram-se em cada pessoa, consoante as suas experiéncias vividas e evoluem em cada
individuo, de acordo com a sua aprendizagem ao longo da vida.

De acordo com o autor «o desenvolvimento dos modelos mentais faz-se através do
tratamento das informagdes sensoriais», sendo que 0s «Orgdos perceptivos» e a
«percepcao» terdo uma fungéo essencial neste processo.

Segundo Sternberg (2008, p. 115), «percepcdo € 0 conjunto de processos pelos quais
reconhecemos, organizamos e entendemos as sensacdes que recebemos dos estimulos
ambientais.»

Pode-se afirmar que o ponto de contacto entre 0 nosso mundo interior e a realidade exterior
se faz através dos nossos sentidos, onde cada sentido desempenha uma determinada funcéo
e possui uma relacéo propria com o estimulo que lhes € fornecido.

Assim, de acordo com Monteiro & Ferreira (2009, pp. 86-87), o processo da sensacéo
inicia-se com a «estimulacdo dos orgaos dos sentidos» onde devido a «uma energia fisica
ou quimica o estimulo é detectado por neurdnios especializados, que o codificam em
impulsos nervosos e que sdo enviados ao cérebro.»

Posto isto, ao contrario da sensagdo, que se refere a deteccdo inicial dos estimulos, a
percepcao corresponde a interpretacdo desses estimulos, envolvendo sempre processos
cognitivos.

Segundo Rebelo (2004, p. 37) «a percepcdo estd associada a trés niveis distintos de

processos: A detecgdo da existéncia de um sinal; a descriminacdo, que permitira classificar
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as informacbOes em categorias, que apenas ocorre quando ja existem outras categorias
memorizadas e a interpretacdo ou cognitivo (tratamento das informacdes), que permitird
dar significado as informacdes e que ocorre na sequéncia dos processos anteriores.»

A informac&o que resulta destes processos por vezes é «incompleta», sendo posteriormente
concluida com «uma informagdo semelhante existente na memoria. Esta caracteristica
permite ao Homem a atribuicdo rapida de um significado, ainda que de forma errada.»

De acordo com Sternberg (2008, p. 154), a percepcdo pode ser estudada sob duas
abordagens: a «percepg¢do construtiva» e a «percepg¢do directa». A «percep¢do construtiva
afirma que quem percebe constroi essencialmente o estimulo percebido, usando
conhecimento anterior, informacdo contextual e informacao sensorial. Por sua vez, o ponto
de vista da percepcdo directa afirma que toda a informacdo de que precisamos para

perceber advém dos dados sensoriais que recebemos, como por exemplo os da retina.»
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4.5 Percepcao visual versus imagem mental

A percepcdo visual e a imagem mental sdo muitas vezes confundidas entre si, por serem
bastante semelhantes e por vezes levam 0 nosso cérebro e 0s nossos sentidos a
visualizarem e a sentirem algo que na realidade nédo o é.

Posto isto, a percepcdo visual modifica as sensagdes mentais de cada individuo e consegue
transforma-las em mensagens com interpretacdes e significados (Figura 28).

De acordo com Sternberg (2008, pp. 153-154) a percepcdo visual pode ser estudada
segundos duas abordagens, a «percepgdo construtiva» onde as «percepgdes séo
construidas» tendo por base a «selec¢do activa dos estimulos e das sensa¢des» da memoria,
e a «percepcao directa», onde a «percepcdo» consiste na «aquisicdo directa de informacéo
disponivel no ambiente», ou seja, a forma como percepcionamos 0 mundo esta relacionada
com a forma como interagimos com ele.

Contrariamente a percepcdo visual, uma imagem mental, segundo Joly (2007, p. 20)
«corresponde a impressdo que temos quando, por exemplo, lemos ou ouvimos a descri¢do
de um lugar, a impressdo de o ver quase como se la estivéssemos. Uma representacdo
mental é elaborada de um modo quase alucinatério e parece pedir emprestadas as suas
caracteristicas a visao. Vé-se.»

Por outras palavras, imagem mental é uma representacdo mental de um objecto ou
acontecimento, o qual ndo estd presente, na forma material, incluindo imagens visuais e
imagens formadas por outros sentidos, tal como defende Joly (2007, p. 20) «Trata-se entdo
de um modelo perceptivo de objecto, de uma estrutura formal que interiorizamos e
associamos a um objecto e que alguns tragos visuais sdo 0 bastante para evocar (...)»
(Figura 29).
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Fig. 28 - Fotografia de Jeremy Webb, 2010.
Glass Light.
Fonte: WEBB, J. (2010).

Fig. 29 — llustracdo do Cubo de Necker
utilizado na Gestalt.
Fonte: ARNHEIM, R. (2005).
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4.6 Memoria e atencéo

A memodria é a faculdade de conservar ideias ou nogdes anteriormente adquiridas.

A memoria é fundamental para a area da cultura visual, pois é gracas a ela que
determinadas obras visuais se prolongam e permanecem retidas na memdria de cada
pessoa. Consequentemente, determinadas pecas visuais associam determinadas emocdes,
nas quais terdo utilidade e diferenciam-se em diferentes estados de memodria.

Segundo Grandjean (1998, p. 125) o cérebro estd em constante funcionamento, pelo que a
sua «actividade mental» abrange as seguintes areas; a «recep¢do de informacoes, a
memoria e a atencdo». A «recepcdo de informacdes» diz respeito a forma como a
mensagem € transmitida, da fonte ao receptor, onde os diferentes sentidos, «canais
sensoriais», possuem funcdes diferentes, em funcdo da situacdo e do contetdo, tal como
defende Grandjean (1998, p. 126) «(...) através dos orgaos dos sentidos as informagdes sao
fornecidas na via do canal, enquanto que na saida do canal a quantidade real de informacéo
percebida esclarece sobre a capacidade deste canal.»

Pode-se afirmar que a memoria € a “central” de informagdes recebidas pelo cérebro, onde
este ird fazer uma seleccdo e posteriormente guardar as informagGes mais relevantes, dando
ao Homem a capacidade de escolher o que é ou ndo mais importante.

Posto isto, é possivel diferenciar dois tipos de memoria, de acordo com Grandjean (1998,
p. 127) «a memoria de curta duracdo ou memoria recente», que define a «recordacao
imediata de acontecimentos recentes, até de lembrancas de casos que aconteceram ha
minutos ou horas» e a «memodria de longa duracdo», que «abrange a recordacdo de
acontecimentos de meses ou anos atras.»

Também as emocdes ndo s6 tém um papel essencial na memoria como pertencem a
diferentes estados desta, sendo que quanto mais intensa for uma emogdo mais tempo
perdurara na memoria de um individuo, logo maior importancia e atencéo tera. Segundo
Grandjean (1998, pp. 127-128) a parte anterior do cérebro «parte do sistema limbico (em
especial o hipocampo) participa significativamente no processo de gravacdo de memoria de
curta duracdo.» No sistema limbico «é atribuida uma parte importante das emocdes e suas
manifestacdes fisicas (...).»

Por fim, a area da captacdo da atencdo é igualmente importante na cultura visual, pois se o
receptor, ou seja, a pessoa captar a aten¢do de uma obra visual, ou de algo, esta tera maior

probabilidade de sucesso, logo, de permanecer na memoéria de cada pessoa e
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essencialmente tera uma emocdo quer positiva ou negativa atribuida, ficando assim,
durante algum tempo ou até sempre na memdaria de cada pessoa.
Fazer com que uma peca visual prenda a atencao é fundamental pois a pessoa ira manter a

atencdo até a mensagem ser descodificada.
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4.7 Classes e tipos de memdria

A memoria do ser humano vai-se modificando consoante as experiéncias vivenciadas por
este, difere de pessoa para pessoa e estabelece relacdes que associam informacles a
diferentes estados de memoria.

A memoria é formada por diversos processos, segundo Rubinstein (1973 b, p. 11) séo o
processo da «retencdo», ou seja, 0 de «conservar na memoria» a informacdo
percepcionada, seguido do processo de «reconhecimento», onde se identifica a informacéo,
por sua vez, seguido da «reproducdo», onde este processo reproduz nova informacao, e
consequentemente a «recordacdo», onde € uma «representacdo», uma imagem do passado.
Finalizando, segundo Rubinstein (1973 b, p. 55) com 0s processos de «conservar» e
«esquecery, ou seja, se a informacao for relevante, a memoria “conserva’” a informagao, se
por outro lado, esta ndo tiver qualquer relevancia a memoria faz com que o ser humano se
esqueca rapidamente da informacéo.

De acordo com Rubinstein (1973 b, pp. 68-69) os «tipos de memoria» diferenciam-se pela
informacdo que foi gravada ou reproduzida na memdria. Com isto, distinguem-se 0s
«seguintes tipos de memdria: memaoria motora, que se expressa ou manifesta nos habitos e
costumes»; a «<memoria grafica» sendo a «memoria visual, auditiva, tactil, etc.»; «<meméria
para pensamentos», considerada a «memdria logica» e por fim a «memoria para
sentimentos», sendo esta a «<memoria afectiva».

Segundo Rubinstein (1973 b, p. 72) estes tipos de memoria variam de pessoa para pessoa,
pois, «relaciona-se com a questdo de saber qual o sector sensorial do individuo em questdo
que oferece a melhor base para a reproducéo», ou seja, por exemplo, ha quem tenha melhor

memoria visual do que memdria motora.

113



4.8 Contextualizacdo tedrica das emog0es

As emocgOes sao necessariamente uma parte essencial da vida do Homem, afectam a
maneira como 0 ser humano sente, 0 seu comportamento e 0 que pensa. As emogoes
possuem a capacidade de modificar a percepgdo do ser humano, bem como tomada de
decisGes e comportamentos.

Etimologicamente, emogdo deriva do latim, da palavra «emotio», que significa, segundo
Serra (1985, p. 123) «acto de tirar de um lugar, de deslocar», ou seja, emocdo significa
movimento, uma agitacdo, uma perturbacdo provocada por algo ou alguém.

E pois, um «estado de animo» caracterizado por uma «COmoG30 organica»,
consequentemente de impressdes dos sentidos, ideias ou recordagdes, que provocam
alteracdes fisicas no ser humano, e estas alteracdes sdo normalmente traduzidas por gestos,
atitudes ou outras formas de expressao.

Segundo Rubinstein (1973 c¢, pp. 117-118) as emocOes caracterizam-se de forma
«fenomenologica», por diversos «sinais». «Diferentemente das percepcdes, estes sinais
(...) reflectem, o conteddo de um objecto, o estado do sujeito e a sua atitude face ao
objecto».

As emocdes também «caracterizam-se por polaridades», pelo seu «caracter positivo ou
negativo: prazer-desprazer; alegria-tristeza, etc.», geralmente as emocdes «positivas» estdo
associadas ao «agradavel» e as «negativas» ao «desagradavel». «Estes estados opostos»
fazem com que as emocdes tenham um caracter de «diferenciagdo», pois por exemplo, «a
par de uma alegria excitada (jubilo, alvoroco)» também pode haver uma «alegria tranquila
(sentimento de prazer)».

De acordo com Rubinstein (1973 c, p. 119) para se saber a «natureza e a fungéo das
emocdes» & necessario determinar as relagfes existentes nos «processos emocionais»,
sendo estas «o desenrolar dos acontecimentos que se produzem de acordo com as
necessidades do individuo, ou contra elas, e o desenrolar da actividade deste que esta
orientada para a satisfacdo dessas necessidades e, por outro lado, entre o desenrolar dos
processos organicos internos, que abrangem as funges vitais das quais depende a vida do
organismo na sua totalidade». Estas relagdes sdo estabelecidas pela «percepgéo, apreenséo

de significado» e dos «actos» do ser humano.
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Posto isto, 0s «processos emocionais» possuem um «caracter positivo ou negativo»
mediante a ac¢do que o ser humano efectua ou pelo efeito que é produzido no Homem,
consoante as «suas necessidades, interesses ou atitudes».

De acordo com Rubinstein (1973 c, pp. 119-120) existe assim uma relacdo «entre as
emocdes e as necessidades», devido ao «caracter duplo da prépria necessidade» que o
Homem experiencia, e 0 qual se da sob duas abordagens, através da «necessidade de algo
que se lhe opbe e que a0 mesmo tempo caracteriza a sua dependéncia de algo e a sua
aspiracéo por algo».

As emocdes que o Homem sente por algo visual, por determinados objectos e por
determinadas pessoas, sdao formadas «pela necessidade e pelo modo como tomamos
consciéncia da dependéncia da sua satisfacdo por esse objecto ou essa pessoa e sintamos 0s
estados emocionais do prazer, da satisfacdo, da alegria ou do desagrado, da insatisfacéo,
dor ou tristeza» que nos é fornecido. Assim sendo, na relacdo que o ser humano estabelece
com o0 meio que o rodeia, «as emog¢Oes formam-se no decurso da actividade humana que
esta orientada para a satisfacdo das suas necessidades».

Pode-se afirmar assim que diversas emocdes, como 0 amor, 0 medo, a alegria, a raiva, o
nojo, o desgosto, a excitacdo, etc., embora tenham um carécter de diferenciacdo, possuem
em comum uma relacdo agitada entre o ser humano e o meio envolvente, provocando e

fazendo com que 0 Homem demonstre alteracdes ao nivel fisico e até mental.

4.8.1 Um aparte historico sobre as emocdes

Dada a importancia dos assuntos ligados as emocdes e por consequéncia aos sentimentos, é
necessario fazer uma abordagem histérica sobre as emocGes.

Segundo Damasio (2013, pp. 58-59) «nos finais do século X1X, Charles Darwin, William
James e Sigmund Freud» reflectiram sobre e exploraram os varios elementos que
pertencem a emocdo, fornecendo a esta «um lugar privilegiado no discurso cientifico.
Contudo «ao longo do século XX e até muito recentemente», quer a «neurociéncia», quer
as «ciéncias cognitivas» ndo deram o devido valor cientifico ao tema da emocéo.

Charles Darwin estudou a «expressao da emocao nas diferentes culturas e nas diferentes
espécies» e concluiu que apesar de as «emog¢fes humanas» serem consideradas «vestigios
de estadios anteriores da evolucdo, respeitou a importancia deste fendmeno», porém esta

teoria foi esquecida.
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De acordo com Damésio (2013, p. 59) William James «realizou um estudo» incompleto
sobre o tema emocdo, no qual mais tarde foi «injustamente atacado e rejeitado» e Freud
«entreviu o potencial patolégico das emocgbes alteradas» anunciando assim a sua
importancia, contudo esta «fez-se sentir noutra direc¢do». Posto isto, estes trés cientistas
abordaram pouco a «componente cerebral das suas ideias» e também as ciéncias ndo foram
de encontro a este tema, pois a ideia de emocédo era demasiado «subjectiva», «fugidia e
vaga» para ser digna de credibilidade.

Hughlings Jackson foi quem elaborou uma abordagem mais especifica na «neuroanatomia
da emocdo», sugerindo que «o hemisfério cerebral direito tem uma influéncia dominante
na emocdo humana, comparavel a que o esquerdo exerce na linguagem», porém tal como
0s cientistas anteriores este também néo foi recebido com grande credibilidade.

A emogéo encontrava-se no «polo oposto da razéo», sendo esta «indubitavelmente a mais
excelente capacidade humana» e por sua vez, esta era completamente «independente da
emocao».

Segundo Damésio (2013, p. 59) os «romanticos» classificavam «a emogdo no corpo e a
razdo no cérebro». Com isto, a «ciéncia do seculo XX deixou o corpo de fora» e «deslocou
a emocao de novo para o cérebro», mas dando sempre pouca relevancia a este assunto.
Como Damasio (2013, p. 60) afirma «ao longo do século XX, existem curiosos paralelos
em relacdo a esta negligéncia cientifica da emocéo», nos quais alguns curiosos estudaram,
por exemplo, a nogdo de «homeostasia», sendo esta a ciéncia que estuda «as reacdes
fisiol6gicas coordenadas» provocadas pelas emocdes, que inclui a «regulacdo automatica
da temperatura, da concentracdo de oxigénio ou do pH».

Posto isto, segundo Damasio (2013, p. 61) s6 «nos Ultimos anos» é que a «neurociéncia» e
as «ciéncias» se dedicaram e abragaram por completo a nogéo de «emogao».

Alguns cientistas estudam precisamente 0 que antigamente era oposto, ou seja, a «suposta
oposicao entre emocao e razdo deixou de ser aceite automaticamente».

Recentes descobertas, tal como Damésio (2013, p. 62) afirma, mostram que a «reducao
selectiva da emocdo € tdo prejudicial para a racionalidade como a emogao excessiva». N&o
parecendo que a «razdo tenha qualquer vantagem em funcionar sem a ajuda da emocéo.
Pelo contrério, é provavel que a emocao ajude a razdo, sobretudo no que diz respeito aos

assuntos pessoais e sociais que envolvem risco e conflito».
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Assim, é possivel o0 Homem encarar «as emoc¢des como a corporizagdo da logica da

sobrevivéncia».

4.8.2 O que sdo as emogdes?

Segundo Damasio (2013, p. 72) o termo “emocao” «traz em geral a mente» do Homem
«uma das seis emocdes ditas primarias ou universais: alegria, tristeza, medo, colera,
surpresa ou aversdo». Existem muitos outros «comportamentos» aos quais sao atribuidos a
palavra “emogdo”, embora para 0 Homem seja mais facil a discussdo deste tema através
das emocdes primarias.

Nestes outros «comportamentos» incluem-se também as «chamadas emocdes secundarias
Ou sociais, tais como a vergonha, o ciime, a culpa ou o orgulho». Damasio (2013, p. 72)
também denomina «emoc@es de fundo, tais como o bem-estar ou mal-estar, a calma ou a
tensdo». Para além destas categorias de emoc¢6es, também tém sido aplicadas a no¢édo de
emocéao, «impulsos, motivacgdes e estados de dor ou prazer».

De acordo com Damaésio (2013, p. 73), fazendo uma abordagem mais cientifica e
«bioldgica» as emoc¢des sdo, em primeiro lugar, «conjuntos complicados de respostas
quimicas e neurais que formam um padrdo; todas as emocdes desempenham um papel
regulador que conduz, de uma forma ou de outra, a criacdo de circunstancias vantajosas
para 0 organismo que manifesta o fendmeno; as emogdes dizem respeito a vida de um
organismo, mais precisamente ao seu corpo; a finalidade das emocgdes é ajudar o
organismo a manter a vida.

Na segunda abordagem, «a aprendizagem e a cultura» alteram a «expressao das emogoes»
e revestem-nas com novos «significados», isto porque, «as emocdes SA0 processos
biologicamente determinados, dependentes de dispositivos cerebrais estabelecidos de
forma inata» e solidificados «por uma longa histdria evolucionaria.

Na terceira abordagem, as emogdes séo produzidas por «dispositivos» que «ocupam um
conjunto restrito de regiGes cerebrais, iniciando-se ao nivel do tronco cerebral e
progredindo para as partes superiores do cérebro; estes dispositivos fazem parte de um
grupo de estruturas que tanto regulam como representam os estados corporais».

Na quarta abordagem, segundo o autor, «todos estes dispositivos podem ser activados
automaticamente, sem deliberacdo consciente; a variacdo individual e o facto de a cultura
ter um papel na formagdo de alguns indutores ndo negam o automatismo e o objectivo

regulador das emocdes.
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Por fim, na quinta abordagem, Damasio (2013, p. 73) considera que «todas as emoc¢oes
usam o corpo como teatro (...)», embora as «emogdes» afectem também «o modo de
operacdo de numerosos circuitos cerebrais, ou seja, as variadas respostas emocionais sdo
responsaveis por modificagdes profundas, tanto na paisagem corporal como na paisagem
cerebral. O conjunto destas modificagcdes constitui o substrato para os padrdes neurais que
eventualmente se tornam nos sentimentos de emogao».

Explorando as «emocdes de fundo», Damasio (2013, p. 74) defende que sdo possiveis de
se observar através «de pormenores subtis relacionados com a postura corporal, com a
velocidade e contorno dos movimentos, com modificagdes minimas na quantidade e
velocidade dos movimentos oculares e no grau de contrac¢do dos musculos faciais».

Estas «emocdes de fundo» sdo produzidas biologicamente através «indutores internos», 0s
«processos de regulacdo da vida», assim como os «processos de conflito mental» podem
originar «emocdes de fundo», uma vez que estes «conduzem a satisfacdo ou a inibicdo de
motivacdes».

Com isto, segundo Damasio (2013, p. 74) «(...) certas condigdes da natureza interna,
geradas por processos fisiolégicos em curso ou por interacbes do organismo com 0 meio
ambiente, ou por ambas, causam respostas que constituem emocOes de fundo». Estas
«emocgOes» permitem ao Homem sentir, entre outros, «os sentimentos de fundo de tenséo
ou calma, de fadiga ou energia, de bem-estar ou mal-estar, de esperanca ou
desencorajamento».

Também para Sartre (2008, p. 18) emogdo é «(...) primeiramente ¢ por principio, um
acidente», isto devido ao facto de «o Homem» ter «emocgfes porque a experiéncia lhe
ensina isso», embora defenda em simultdneo que ndo se pode considerar esta como
acidente. Segundo Sartre (2008, p. 26) a emoc¢do ndo € um acidente «porque a realidade
humana ndo é a soma de factos; ela exprime sob um aspecto definido a totalidade sintética
humana na sua integridade». E por esta razdo que néo se deve entender que a emogGao é «o
efeito da realidade humana», porque ela ja é essa propria realidade.

Assim a emogdo tem «a sua esséncia, as suas estruturas particulares, as suas leis de
aparecimento, a sua significacdo», nas quais a emocdo «ndo pode vir de fora a realidade
humana», sendo precisamente 0 oposto, é 0 «Homem que assume a sua emogao e, por

conseguinte, a emogdo é uma forma organizada da existéncia humana.
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4.8.3 A fungéo biologica das emocoes

De acordo com Rubinstein (1973, p. 141) as emocBes que se distinguem visivelmente
«conduzem geralmente a extensas alteracBes organicas», que abrangem «todo o
organismo» do ser humano.

Para Damasio (2013, p. 75) apesar da «composi¢cdo» e da «dindmica» perfeitas «das
respostas emocionais sejam formadas em cada individuo» através de «um desenvolvimento
e um ambiente Unicos», a distingdo indica que «na sua maior parte, ou até na sua
totalidade, as emoc0es resultam de uma longa genealogia de sintonizacdo evolutiva», ou
seja, as emocdes fazem parte «dos dispositivos biorreguladores com os quais» 0 Homem
nasce preparado «para sobreviver», sendo por esta razdo, que, em «diversas partes do
mundo e em culturas tdo diferentes, as emoc¢des sdo facilmente reconheciveis». Existem
diferentes «formas de expressdo», tais como, «variacbes na configuragdo exacta dos
estimulos que podem induzir uma emocédo em diferentes culturas e individuos». Embora o
que importa seja a «semelhanca e ndo a diferenca». E gracas a esta «semelhanca» que se
tornam possiveis as «relac6es interculturais e que permite que a arte, a literatura, a muasica
e 0 cinema atravessem fronteiras com tanta facilidade».

Segundo Damasio (2013, p. 76) «a fungdo bioldgica das emocdes é dupla», a «primeira
funcdo» baseia-se na «producdo de uma reacdo especifica para a situacdo indutora», por
exemplo, um ser humano ao ver perto de si um animal perigoso, a sua reacdo baseia-se na
sua «fuga», na «imobilizacdo», ou na «posicao de ataque».

Por sua vez, a «segunda funcdo biolégica da emoc¢do» consiste na «regulacdo do estado
interno do organismo, de tal modo que este possa estar preparado para essa reacao
especifica», por exemplo, o0 Homem comega a sentir a resposta do organismo, «um
aumento da circulagdo de sangue nas artérias (...) para que os musculos possam receber
mais oxigénio e glucose (...) uma mudanga dos ritmos cardiaco e respiratorio (...)»
(Figura 30).

Segundo Rubinstein (1973, p. 157) as emogdes provocam alteracGes e abrangem «todo o
organismo», envolvendo «o sistema muscular de toda a cara e o corpo, manifestando-se
assim nos chamados movimentos expressivos, que aparecem na mimica (movimentos
expressivos de cara), a pantomima (movimentos expressivos de todo o corpo e na mimica

vocal (expressdo de emogOes mediante a entoagdo e o timbre de voz)».
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Com isto, para alguns conjuntos de «estimulos» derivados do «meio interno ou externo, a
evolugo arranjou uma resposta a altura, sob a forma da emocao». E devido a este motivo
que, «apesar das infinitas variacdes encontradas em diversas culturas, individuos ao longo
de uma vida», o0 Homem obtém com algum sucesso, que «determinados estimulos irdo
produzir determinadas emocdes». As emocdes sdo «adaptacdes que fazem parte integrante
do mecanismo através do qual os organismos regulam a sua sobrevivéncia» (Figura 31).
Para Damasio (2013, p. 78) «as emocdes sdo inseparaveis da ideia de recompensa ou de
castigo, de prazer ou de dor, de aproximacédo ou afastamento, de vantagem ou desvantagem
pessoal».

Assim a importancia das func@es biologicas das emoc0es € relevante, pois € gracas a estas

gue o ser humano se comporta e se orienta para a sua sobrevivéncia e vivéncia.
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Fig. 30 — Curvas de respiracdo que Fig. 31 — Niveis de regulacao vital.
representam emoc0es distintas. Fonte: DAMASIO, A, (2013).

Fonte: RUBINSTEIN, S. L., (1973).
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4.8.4 O induzir das emog0oes

As emoc0Oes ocorrem segundo duas situacdes distintas. Para Damasio (2013, pp. 78-79) a
primeira situacdo surge «quando o organismo processa determinados objectos ou situacdes
através de um dos dispositivos sensoriais», por exemplo, quando o ser humano percepciona
«um rosto ou local familiares». A segunda situacdo ocorre quando «a mente dum
organismo recorda certos objectos e situacfes e 0s representa, enquanto imagens, no
processo do pensamento», por exemplo, a lembranca de um «rosto» de uma pessoa amiga.
E possivel constatar que determinadas «espécies de objectos ou acontecimentos tendem» a
estar mais préximos e ligados «a um determinado tipo de emocao» do que a outros.

De acordo com Damasio (2013, pp. 79-80) «as classes de estimulos que provocam alegria,
medo ou tristeza tendem a fazé-lo de forma consistente no mesmo individuo e em
individuos que partilham os mesmos antecedendes socioculturais». Embora o Homem sinta
diferentes emocgOes, permanece uma «correspondéncia aproximada entre classes de
indutores de emocdo e o resultante estado emocional».

Com isto, para além do «desenvolvimento individual e a cultura», existem factores que
induzem determinadas emocdes no ser humano. O primeiro factor da «forma individual
aquilo que vai constituir o indutor apropriado para uma dada emocdo». O segundo da
«forma individual a alguns aspectos da expressdao da emocdo» e o terceiro da «forma a
cognicao e aos comportamentos que se seguem ao desenrolar de uma emocéao».

Segundo Damasio (2013, p. 80) «a medida que se desenvolvem e interagem, 0s organismos
ganham experiéncia factual e emocional» através de diferentes «objectos e situacbes do
ambiente, tendo assim uma oportunidade de associar muitos objectos e situacdes, que
poderiam ter permanecido emocionalmente neutros, com 0s objectos e as situacGes que
causam emog0es naturalmente», ou seja, 0 Homem tende a estabelecer associa¢des através
de certas emogdes, por exemplo, «o rosto de uma desconhecida, que se assemelha ao de
uma pessoa ligada a um acontecimento terrivel, pode causar-lhe desconforto ou irritagdo»,
da mesma maneira que se uma pessoa observar uma determinada peca visual, a qual Ihe
provoque uma sensacdo e emogdo, quer positiva ou negativa, ird associa-la a determinada
situacdo e, por consequéncia, ird permanecer durante mais tempo na sua consciéncia e
memoria, tal como defende Damasio (2013, p. 81): «(...) qualquer imagem percebida ou

recordada ¢ acompanhada por uma reacdo do aparelho emocional» e «(...) um certo grau
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de emocao acompanha, forcosamente, o pensamento sobre nds mesmos ou sobre o0 que nos
rodeia».

Também para Rubinstein (1973, p. 170) «a emoc¢do exprime a relacdo positiva ou negativa
em relacdo ao objecto sobre o qual se orientou e que para ela se torna atractivo ou
repulsivo e implica assim o impulso, o desejo, a ambicéo, que estdo orientados para ele ou
fora dele. O impulso, o desejo e a ambigdo possuem sempre mais ou menos uma tonalidade
emocional».

Para além das emocdes induzidas “directamente”, existem também, segundo Damadsio
(2013, p. 81) «as que podem ser induzidas indirectamente e o indutor» poder «produzir o
seu resultado de uma forma de certo modo negativa, bloqueando o desenvolvimento de
uma emogdo em curso», por exemplo, quando o Homem tem determinados objectivos que
quer alcancar e ndo consegue por alguma razdo, este iré ficar frustado e/ou até zangado.
Assim, estas emocOes induzidas indirectamente podem ser também um objecto de estudo
na area da cultura visual, na medida que conseguira estudar certos comportamentos do
Homem face a algo visual que ndo va de encontro com as suas expectativas, aos seus

objectivos e finalidades.

4.8.5 Emog0es visuais

Porque é que esta peca/obra visual desperta em mim tanto interesse?

Porque é que gosto tanto desta imagem? Ou Porque é que ndo gosto nada desta imagem?
Porque ¢é que sinto uma emoc&o e um sentimento especial ao observar esta fotografia?

O que é que esta obra possui para causar tanto impacto em mim?

O Homem ja colocou inlmeras vezes estas questdes a si mesmo.

Segundo Trachtenberg (2013, pp. 139-140) «a arte é a expressdo da concep¢do de uma
ideia». Para este autor a Natureza induz no Homem a «ideia», e por sua vez a «arte, através
da imaginacdo, representa essa ideia, a fim de produzir emog6es». Para o autor (2013, p.
142) «a imaginacdo» e a «capacidade criativa», sdo as leis principais da arte e de uma peca
ou obra, sendo esta capacidade ndo «autdgena» é necessario «estimular a sua actividade»,
sendo que assim o0s «elementos adquiridos pela percepcéo e pelas capacidades reflexivas,
apresentados a mente pela memdria, assumem uma nova forma sob a influéncia da

imaginacdo».
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A «imaginacao» nao é sO a «atencdo que contempla coisas, nem a memoria que as traz de
novo a mente, nem a comparacao que analisa a sua relacdo, nem 0 juizo que pronuncia
sobre elas uma afirmacdo ou uma negacdo», mas a «imaginacdo» necessita de «todas as
faculdades, trabalhando com os elementos que proporcionam, juntando-os e combinando-
0s, criando» dessa forma «novas imagens ou novas ideias». As imagens fotograficas séo as

que melhor conseguem «compreender e sentir» a realidade (Figura 32).
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Fig. 32 — Fotografia de Scott Bourne’s, 2011. Storytelling part 2.
Fonte: BOURNE'S, S. (2011).

Com isto, segundo Trachtenberg (2013, p. 143) «a arte» tem a influéncia de apresentar
aquilo a que se pode chamar «verdade emocional ou intelectual», ensinando o Homem a
«sentir emocgdes na presenca de uma obra», a qual muitas vezes representa «as emocdes
sentidas» pelo proprio artista, enquanto que, por sua vez a «fotografia» apresenta a
«verdade material», induzindo o Homem a «tomar consciéncia das emocdes proprias e a
senti-las».

Como consequéncia, o autor faz uma distincdo entre a fotografia e a fotografia artistica
(2013, p. 144): «a diferenca entre Fotografia e Fotografia Artistica € que, na primeira, 0
homem tenta atingir a objectividade da Forma que gera as diversas concepg¢Bes que 0
homem tem de Forma, enquanto a segunda utiliza a objectividade da Forma para exprimir
uma ideia preconcebida, a fim de transmitir uma emocao. A primeira é a fixacdo de um

estado actual da Forma, a outra é a representacdo da objectividade da Forma, subordinada a
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um sistema de representacdo. A primeira € um processo de indigitacdo; a segunda, um
meio de expressdo», e na «primeira» 0 Homem tenta representar algo que se encontra «fora
de si proprio», enquanto que, na «segunda», o0 Homem tenta representar algo que se
encontra «dentro de si». Porém, na «subjectividade, 0 homem esgotou a representacdo de
todas as emoc0es caracteristicas da Humanidade».

Segundo o autor (2013, p. 145) o Homem comecou «a ser indutivo, em vez de dedutivo,
nas suas expressoes representadas (...) quanto mais analitico» for o Homem, mais este «se
separa do sujeito e mais se aproxima da compreensao do objecto».

De um ponto de vista cientifico, Damasio (2013, pp. 105-106) afirma que a representacao
das emocdes e dos sentimentos se faz através de um «substracto» que é pois «um conjunto
de disposicdes neurais num certo nimero de regides cerebrais localizadas maioritariamente
nos nucleos subcorticais do tronco cerebral, hipotalamo, prosencéfalo basal e amigdala»
(Figura 33).

Este «substracto» produz alteragdes, sendo as transformacgdes mais importantes «a inducao
de comportamentos especificos, tais como (...) a exploragio do ambiente, o
relacionamento social»; «uma modificacdo do processamento dos estados corporais em
curso, de tal modo que os sinais corporais possam ser filtrados ou ndo, selectivamente
inibidos ou reforcados, e assim modificada a sua qualidade de agrado ou desagrado»; e
«uma modificacdo no modo de processamento cognitivo de tal maneira que, por exemplo,
a velocidade de producédo de imagens auditivas ou visuais possa ser alterada (...) ou que a
focagem das imagens possa ser alterada (de nitidamente focadas a desfocadas)»; estas
modificacdes «de velocidade de producdo ou de focagem das imagens séo parte integral

das emogdes tdo dispares como a tristeza ou a alegria.

Hipotalamo e
Prosencéfalo Basal

Amigdala Nucleos do Tronco
Cértices Ventromedianos Cerebral
Pré-Frontais

Fig. 33 — llustracdo das regides ligadas a indugdo das emoc6es. Apenas uma destas
quatro regiGes é visivel na superficie do cérebro. Todas se encontram localizadas
perto da linha média do cérebro.

Fonte: DAMASIO, A., (2013).
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4.9 Emocao versus sentimento

Sem excepc¢oes, quer o homem, quer a mulher, quaisquer que sejam as suas idades, as suas
culturas, os seus graus de instrucdo, de conhecimento e 0s seus meios econémicos, ambos
tém emocdes, encontram-se vigilantes as emocdes de todos os outros que os rodeiam e, por
sua vez, desempenham actividades que manipulam e induzem as suas préprias emogdes,
ora com 0 objectivo de evitar emocdes desagradaveis, ora para procurar emogdes
agradaveis, que proporcionam a felicidade e o bem-estar da pessoa.

Emocgdes e sentimentos sdo constantemente confundidos entre si pelo Homem, porém
diferem um do outro. Sentimento é assim definido, segundo Rubinstein (1973, p. 117): «0
sentimento do homem é a sua relagdo, a sua posicdo face ao mundo, aquilo que
experimenta e faz, na forma de uma vivéncia imediata», ou seja, pode-se afirmar que
sentimento derivado do sentir € um estado afectivo de uma experiéncia que o ser humano
vivenciou no momento, porém o sentimento possui uma disposicao afectiva duradoura.
Segundo Damasio (2013, p. 55) existe alguma coisa muito particular «<no modo como as
emoc0Oes estdo ligadas as ideias, aos valores, aos principios e aos juizos complexos que s6
0s seres humanos podem ter», é nesta «ligagdo» que esta a nogdo de que a emogdo humana
é tdo especifica e especial.

A emocdo dos seres humanos ndo tem sé a ver com ter medo de algo ou ter satisfacdo de
algo, mas sim, tal como Damasio (2013, p. 56) defende «o impacto de todas as causas da
emocdo (...) e de todas as tonalidades de emocdo que estas provocam, subtis € ndo tao
subtis, depende dos sentimentos gerados por essas emogoes».

Tal como defende Rubinstein (1973, pp. 172-173) o sentimento € «0 acto ou efeito de
sentir», € pois um «estado afectivo que tem por antecedente imediato uma representacdo
mental» e é uma «disposicdo afectiva» mais «duradora» que a emocgdo, exemplos de
sentimentos sendo o0 amor, a paixao, a magoa, o desgosto, entre outros.

De acordo com Damasio (2013, p. 56) «é através dos sentimentos, que sao dirigidos para o
interior e sdo privados, que as emogdes, que sdo dirigidas para o exterior e s&o publicas,
iniciam o seu impacto na mente». Para este autor, 0 Homem normalmente conhece os seus
sentimentos, tem a consciéncia de 0s ter: «conhecimento de que temos um sentimento», no
geral, o Homem esté ciente dos seus sentimentos, embora haja alguns que o Homem néo
consegue determinar, por exemplo, por vezes sente-se «ansioso» ou «agradado» com algo,

mas ndo tem consciéncia de como, quando e porque é que ficou a sentir-se assim. Segundo
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Damasio (2013, p. 57) isto é devido ao facto de que «nem o0 sentimento, nem a emocao que
a ele conduziu tinham estado na consciéncia clara e, no entanto, ja estavam a desenrolar-se
enguanto processos bioldgicos».

Posto isto, o autor (ibidem) faz uma abordagem separando trés fases, a primeira fase é «o
estado de emocéo, que pode ser desencadeado e executado de forma ndo consciente»; a
segunda fase é «o0 estado de sentimento que pode ser representado de forma néo
consciente»; e a terceira fase é «o estado de sentimento tornado consciente, isto é,
conhecido pelo organismo que experimenta tanto a emog¢ao como 0 sentimento».

Assim, é necessario que a consciéncia esteja presente para que «0s sentimentos possam

influenciar o sujeito que os tem, para além do aqui e agora imediato».

4.9.1 Sentir os sentimentos

Sob uma abordagem cientifica, 0 Homem sabe que tem uma emocéo, quando se cria na sua
mente um “eu” que sente. Segundo Damasio (2013, p. 333) «antes da existéncia» de um
“eu” que sente, «ndo s6 em termos evolutivos mas individuais, existem respostas (...) que
constituem uma emocgdo, bem como as subsequentes representacOes cerebrais que
subjazem ao sentimento». Embora o Homem sé saiba que sente uma emocdo quando «essa
emocao e representada como estando a acontecer» no seu «organismo.

De acordo com Damasio (2013, p. 334) o facto de 0 Homem sentir uma emoc¢ao baseia-se
no facto de este «ter imagens mentais provenientes dos padrdes neurais que representam as
modifica¢bes do corpo e do cérebro», constituindo assim a «emocao». Embora quando o
Homem sente um «sentimento» este sO ocorra «depois» de se terem «construido as
representacOes» indispensaveis «a consciéncia». Estas «representacdes significam a relacdo
entre 0 organismo e 0 objecto (que neste caso € uma emoc¢do), e o efeito casual» dessa
emog&o «sobre o0 organismo».

Damasio (2013, p. 337) sugere assim duas abordagens, a primeira, que «ndo existe um
estado central do sentimento antes da ocorréncia da respectiva emocao», sugerindo que «a
emocdo (expressdo)» preceda 0 «sentimento», e na segunda abordagem, sugere que «ter
um sentimento ndo é o mesmo que conhecer um sentimento», isto porque a reflexdo sobre
0 sentir encontra-se num «plano funcional», que é a consciéncia.

Sob uma abordagem filosofica, cada vez mais o Homem vive numa sociedade que se

caracteriza pelo sentir, assim defende Perniola (1993, p. 11), que «(...) € justamente no
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plano do sentir que a nossa época exerceu 0 seu poder. Talvez por isso ela possa ser
definida como uma época estética: ndo por ter uma relacdo privilegiada e directa com as
artes, mas mais essencialmente porque o seu campo estratégico ndo é o cognitivo, nem o
pratico, mas o do sentir, 0 da aisthesis».

Para Perniola (1993, p. 18) o pensar e 0 agir tornaram-se no sentir e «sentir é poder». O
Homem ao sentir possui poder, tal como exemplifica: «(...) hoje, mais do que nunca, sentir
é poder. Tornou-se poder, justamente passando sob a forma do ja sentido». Embora para
Perniola (1993, p. 12) este sentir seja um sentir “em segundo plano”, ou seja, o plano do
«ja sentido», tal como afirma: «a nds, pelo contrario, os objectos, as pessoas, 0S
acontecimentos apresentam-se como algo ja sentido, que vem ocupar-nos com a tonalidade
sensorial, emotiva, espiritual ja determinada», isto porque para Perniola (1993, p. 20) «é
como se a experiéncia do sentir em primeira instancia fosse deslocada para fora de nos,
para aquilo que reflectimos, tacteamos, ecoamos, enquanto para nds estaria reservado um
sentir substituto e que vem a seguir, reflexo, retoque e eco do primeiro. O especularismo
sensitivo & pois uma espécie de ressentir que diz respeito ndo apenas as emocdes
psicoldgicas e as representagdes culturais, mas também as sensa¢Ges mais primordiais do

individuo, enquanto natureza viva.

4.9.2 Para que servem os sentimentos?

De acordo com Damasio (2013, p. 339) «poder-se-ia argumentar que as emog¢des sem
sentimentos seriam mais do que suficientes para a regulacdo da vida e para a promoc¢dao da
sobrevivéncia», embora para esta «regulacdo da vida» 0s «sentimentos» sejam
imprescindiveis. As emocdes tém utilidade «em si mesmas», contudo é «o processo do
sentir» que avisa 0 «organismo para o problema que a emogao comegou a resolver».

Deste modo, 0 «processo» de sentir inicia-se ao fornecer «ao organismo o incentivo para se
ocupar dos resultados da emocao (...)».

O facto de 0 Homem sentir também estabelece uma ligacdo para uma outra «etapa», sendo
esta «0 sentimento de conhecer que sentimos», onde por sua vez, «o conhecer» € a ligacdo
estabelecida que o cérebro do ser humano produz para «o processamento de planeamento
de respostas especificas e ndo estereotipadas que podem, quer completar uma emocéo, quer
garantir que os ganhos imediatos obtidos pela emogdo possam ser mantidos ao longo do

tempo», ou seja, «sentir os sentimentos» amplia o0 «alcance da emocao», na medida, que
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facilita a capacidade de resposta consoante cada situagdo, que é produzida pela
consciéncia. Com isto, a «consciéncia» vem mostrar também «toda uma gama de
acontecimentos sensoriais».

Estreitamente ligados a consciéncia estdo os «sentimentos de fundo». Segundo Damaésio
(2013, p. 341) estes «provém das emocdes de fundo, e estas emocgOes, embora mais
dirigidas para o interior do que para o exterior, sdo observaveis pelos outros atraves da
velocidade e desenho» dos movimentos do Homem, bem como do «tom de voz» e do
«discurso», exemplos deste tipo de sentimentos sdo «(...) energia, fadiga, excitacdo, bem-
estar (...) tensdo, entusiasmo (...) estabilidade, instabilidade, equilibrio, desequilibrio,

harmonia, discordia», entre muitos outros.

4.9.3 A ligacao obrigatdria dos sentimentos ao corpo

Segundo Sartre (2008, p. 86) existe uma ligacdo da «significacdo» das emocgOes e dos
sentimentos ao corpo, tal como este defende: «(...) em liga¢do imediata com o nosso
corpo, vivemos e sofremos com a sua significacdo, e € com a nossa prépria carne que a
constituimos; mas ao mesmo tempo essa significagdo impGe-se, ela nega a distancia e entra
em nos (...) é a expressao do rosto, sdo 0s movimentos do corpo do outro que vém formar
um todo sintético com a perturbacéo do nosso organismo».

Uma teoria apresentada por William James (cit. por Damasio, 2013, p. 343) também
afirma que «os sentimentos sdo, em larga medida, um espelho modificador do estado
corporal».

Explorando este assunto cientificamente, Damasio (2013, p. 343) acrescenta ainda que, em
primeiro lugar, «as respostas emocionais dirigem-se tanto ao corpo propriamente dito
como ao cérebro»; em segundo lugar, «o cérebro produz importantes modificacbes no
processamento neural, que constituem uma parte substancial daquilo que vem a ser
percebido como sentimento»; em terceiro lugar, «o corpo deixa de ser o teatro exclusivo
das emoc0es e, consequentemente, deixa de ser a origem Unica dos sentimentos», tal como
William James determinou; e por ultimo, em quarto lugar, a «origem dos sinais
respeitantes ao corpo pode ser “virtual”, pode basear-se numa representacdo do corpo
“como se”, em vez de numa representagdao do corpo “como €”».

Outro facto apontado por Damasio (2013, p. 351) € o da nocdo de «aprendizagem»

dependente da emocdo e com a ajuda do corpo, ou seja, por exemplo, «se o leitor tiver
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alguém que lhe conte duas historias comparaveis, com um numero igual de factos e que
apenas diferem porque numa delas alguns dos factos tém um elevado contetdo emocional,
o leitor lembrar-se-a de um ndmero muito maior de pormenores da histéria emotiva do que
da outra». Esta mesma no¢do podera aplicar-se a uma obra visual, pois se uma determinada
obra visual contiver um elevado conteido emocional, face a outras, esta ficara retida na

memoria da pessoa durante muito mais tempo e distinguir-se-a com maior sucesso.

4.9.4 O sentir e o sublime

Contextualizando, segundo Kant (1998, p. 97) o0 «juizo estético» €& oriundo do
«sentimento» e funciona no ser humano como intermediario entre a «raz&o e o intelecto».
Para Kant (ibidem), os «sentimentos de prazer e desprazer» estdo ligados as «sensac¢fes
estéticas» e pertencem ao sujeito. Estes sdo «sentimentos subjectivos», ndo 16gicos que
emitem o conceito do «belo», sendo estes também que formam o «juizo de gosto». A
percepcao de um objecto ou fendmeno instiga a sensacdo de prazer no ser humano.

De acordo com o autor «o agradavel, o belo, 0 bom» designam «trés relacdes diversas das
representacdes ao sentimento de prazer e desprazer (...)».

Para Kant (1998, p. 92) o «agradavel é o que apraz aos sentidos na sensacdo». Estando
direccionado para o nivel pessoal do sujeito, ou seja do Homem.

Segundo Kant (1998, p. 99) «O belo é o0 que é representado sem conceitos como objecto de
um comprazimento universal» e necessario, sendo que o comprazimento é o agrado,
transmitindo e originando prazer, sensacao.

E de acordo ainda com Kant (1998, p. 94) «o bom é o que apraz mediante a razdo pelo
simples conceito», ou seja «para considerar algo bom preciso saber sempre que tipo de
coisa 0 objecto deva ser, isto é, ter um conceito do mesmo», pois 0 «bom» pressupde uma
conformidade a fins objectivos, referentes a um fim determinado.

Segundo Kant (1998, pp. 137-138) «o0 belo concorda com o sublime no facto de que ambos
aprazem por si préprios», acrescentando: «O sublime comove, o belo atrai».

Na filosofia de Kant e de uma forma resumida, 0 «sublime» é uma espécie de sentimento
de terror e de prazer em simultaneo que se sente quando se estd face a algo de grande
magnitude, ndo se conseguindo igualar essa “sensacdo” com uma intuicdo sensorial

imediata, pois 0 que é «sublime» tem o poder de ultrapassar as capacidades sensoriais.
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Para Kant (1998, p. 154) o sublime € o «que é absolutamente grande» ou ainda (p. 144) «é
aquilo em comparagdo com o qual tudo o mais é pequeno». O sublime «produz uma
comocdo», sendo a «comogdo» uma emocao violenta. De acordo com o autor (pp. 151-
152) o «sublime» é o sentimento «de grande forga», do «incomensurdvel e do
transcendente».

Para Kant (1998, pp. 165-166) o «sublime é o que apraz imediatamente pela sua resisténcia
contra o interesse dos sentidos». O «sublime» é o «supra-sensivel». Posto isto, na filosofia
de Kant, o «sublime» sdo as ideias da razdo do Homem, e séo essas ideias que véo dar
origem as sensacdes de prazer.

Para Perniola (1993, p. 75), na «arqueologia do sentir» também se encontra o sublime, pois
tal como defende «(...) existe na estética do sentimento e na sabedoria do sentido algo
mais do que a mera experiéncia subjectiva da unidade da natureza e do mero conhecimento
comovido da unidade da historia: trata-se dos afectos e das emoc¢des suscitados por aquilo
que se apresenta como irredutivel ao calculo econdmico e ao bem-estar individual. Sentir o
incalculavel e o espantoso € o desafio que enfrentam o sentimento e o sentido (...)», sendo
que este sentimento estético esté ligado ao sublime.

Posto isto, segundo Perniola (1993, p. 77) «(...) O sublime coloca-se assim no pdlo oposto
do agradavel: (...) o sublime ndo se satisfaz com a qualidade fornecida pelo belo, mas visa
um uso supra-sensivel do proprio sensivel. O seu sentir ndo se detém na bela aparéncia,
mas vai mais longe, no sentido da destruicdo desta: ele é animado por uma tendéncia
iconoclasta (...) E precisamente da abolicio das imagens que nasce um impulso ilimitado,
um entusiasmo sem freio: alimenta-o o sentimento de emancipacdo em relacdo as
necessidades e aos limites da vida sensivel: purifica-o a auséncia de fantasias; eleva-o para
além de toda a determinacdo positiva o proprio cardcter imprescrutavel da ideia de
liberdade. O sublime € assim, no fundo, um sentir abstracto e negativo, que se alimenta do
movimento de ultrapassamento da sensibilidade, que ndo para diante de nenhuma exibicao,
que pode prosseguir o seu movimento apenas na condi¢do de recusar toda a determinagao
positiva, de se ultrapassar a si proprio incansavelmente, de tender incessantemente para um
ideal inacessivel (...)»

Assim, Perniola (1993, p. 78) defende que «(...) para Kant a validade universal e
necessaria do sentimento de sublime ndo necessita de legitimagdo, porque é fundada a

priori na natureza humana: ao contrario do gosto do belo, que pretende o consenso, solicita
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a participacdo e favorece a socialidade, o entusiasmo, a comocao, o sentimento do sublime
é tdo inseparavel da ideia moral do bem que exige a priori a adesdo de todos. (...) sublime,
na sua maneira particular, é de facto o sentir revolucionario que encontrara tantas ocasifes

para se exprimir desde o final do século XVIII em diante.
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4.10 Origem das cores

A cor € uma forma de luz, € uma das formas segundo a qual os nossos olhos interpretam as
diferentes espécies de luz. De acordo com Heller (2007, p. 282), «Newton deixou passar
um raio de luz por um prisma de vidro, que decompunha o raio de luz em sete raios, cada
um de cor distinta, formando a série de cores (...)» (Figura 34).

Segundo Rubinstein (1973, pp. 109-110), a luz é composta por «ondas electromagnéticas»,
ou seja, ondas invisiveis, e cada onda tem o seu tamanho especifico, denominado de
«comprimento de onda». Cada «cor é composta por diferentes comprimentos de onda» que
0s nossos olhos sdo capazes de detectar, vendo-os como cores diferentes. A «luz branca»,
tal como a «luz do Sol», é no fundo uma «combinacdo de luz de todas as cores» do arco-
-iris.  Os objectos parecem-nos coloridos porque «soltam ou reflectem» apenas
«determinados comprimentos de onda da luz».

O ser humano consegue visualizar as diferentes cores devido ao «espectro da luz brancax.
Se se passar uma «luz branca» através de um «prisma» este vai separar os diferentes
«comprimentos de onda da luz». O «prisma» separa 0s diversos «comprimentos de onda»
em quantidades diferentes, formando assim uma «faixa de cores» a que se chama «espectro
da luz branca ou espectro visivel». As sete cores principais sdo o vermelho, laranja,
amarelo, verde, azul, anil e violeta, sendo o vermelho a cor com «maior comprimento de
onda» e 0 violeta a cor que tem «menor comprimento de onda».

As cores variam, dependem e distinguem-se entre si devido a luminosidade, intensidade,

contrastes, saturagdo, tons e temperaturas de cor (Figura 35).

Fig. 34 — Instalago (Prisma Optico por onde passa a Fig. 35 — Circulo Cromatico — Tons.
luz). Ray of Light, 2013, Tokyo, de Tokujin Yoshioka. Fonte: PAVEY, D. (2010).
Fonte:http://www.tokujin.com/en/art/artpiece/#gallery-

rayoflight%E2%80%82%E2%80%822013.
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4.11 Cores e estados emocionais

As cores associam-se a determinadas sensacdes e emogdes que actuam de determinadas
formas no ser humano. N&o sé as cores actuam e influenciam o ser humano, como também
cada cor que o Homem vé contém simbolismo e é determinada pelo seu contexto, podendo
provocar sentimentos positivos e/ou negativos, tal como defende Heller (2007, pp. 17-18):
«conhecemos bastantes mais sentimentos do que cores. Por isso, cada cor pode produzir
efeitos distintos, frequentemente contraditérios. Uma mesma cor actua em cada ocasido de
forma diferente». Sendo o contexto e a cultura as normas pelas quais a cor é considerada
«agradavel e adequada» ou ndo, Heller (2007, p. 18) afirma também que «nenhuma cor
carece de significado. O efeito de cada cor estd determinado pelo seu contexto, ou seja,
pela ligagéo de significados na qual entendemos a cor».

As cores dividem-se e diferenciam-se em primarias, secundérias e tercidrias ou misturas
subordinadas (Figura 36). De acordo com Heller (2007, pp.18-19) as «cores primarias» sdo
o «vermelho, amarelo e azul», as «cores secundarias» sdo o0 «verde, alaranjado e violeta» e
as «misturas subordinadas» sdo 0 «cor-de-rosa, cinzento e castanho». Num «sentido
psicoldgico» estas cores juntamente com o preto, o branco, o dourado e o prateado, ndo
podem ser «substituidas».

Fig. 36 — Cores primarias, secundarias e
terciarias.
Fonte: BARROS, L. R. M. (2009).
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Segundo Rubinstein (1973, p. 129) os «efeitos cromaticos» sdo devidos ndo s6 a
«influéncia fisiolégica directa no organismo» como também as «associa¢fes que produzem
as cores por causa de experiéncias anteriores». Com isto, algumas cores tém o poder de
agitar o «sistema nervoso» e outras, por outro lado, possuem o poder de acalma-lo (Figura
37).

Posto isto, as cores influenciam 0s sentimentos e provocam determinadas emogdes.
Segundo Goethe (cit. por Rubinstein, 1973, p. 129), as cores classificam-se em
«estimulantes, vivificantes ou animantes» e em cores que produzem um «sentimento de
depressdo» ou inquietacdo, onde as cores vivas e quentes estdo associadas as

«estimulantes» e as cores frias estdo associadas as de inquietagdo e melancolia.

ROXO

SECUNDARIA

SECUNDARIA

VERDE

VERMELHO)
PRIMARIA

LARANJA

Fig. 37 — Psicologia das Cores.
Fonte:http://www.ticsnaeducacao.com.br/index.php?id=10828
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As cores tém o poder de produzir no ser humano um certo «efeito fisiologico» bem como
produzir determinadas relagdes de «associagdes», tal como defende Rubinstein (1973, p.
129): «a cor azul recorda o azul do céu, (...) o laranja recorda uma chamay.

Com isto, as cores ndo sé se associam e tém determinados efeitos psicolégicos como
também actuam no ser humano, levando-o a ter diversas emogoes.

Sendo assim, de acordo com Heller (2007, p. 23) o0 azul é uma cor fria, é a cor que mais se
relaciona com «a simpatia, a harmonia, a amizade e confianga», pois «estes sdo 0S
sentimentos que s6 se confirmam com o tempo (...) € que se baseiam sempre na
reciprocidade». Apesar de ser uma cor que acalma, segundo Rubinstein (1973, p. 130) o
azul é também «sério, carinhoso, triste, nostalgico, pacifico e sentimental».

O vermelho sendo uma cor quente, é a cor dos opostos, do «amor ao 6dio». Segundo
Rubinstein (1973, p. 130) o vermelho «estimula, suaviza, vivifica, activa, da energia e é
rico em associacGes», pode-se afirmar que é a cor da felicidade, do movimento, do
entusiasmo, da confianca, e tem o poder de «aumentar a pressdo», a «pulsacdo», a
«respiracdo» e 0 «ritmo cardiaco» do ser humano.

Segundo Heller (2007, pp. 182-183) o laranja sendo uma mistura do vermelho e do
amarelo, € uma cor quente, «exotica e chamativa» que estd associada a «diversdo», a
alegria, ao optimismo, a energia, coragem e a «sociabilidade».

Por sua vez, o amarelo é uma cor contraditéria, de acordo com Heller (2007, p. 85) o
amarelo é animador, alegre, divertido, atractivo e optimista. Segundo a autora (2007, p. 82)
0 amarelo também é a cor que se associa aos «Cillmes», a «traicdo» e a «mentira», mas
também € a cor do «espontaneo e da impulsividade». O amarelo estimula no Homem
processos mentais, a memoria, a inteligéncia e o sistema nervoso.

De acordo com Rubinstein (1973, p. 130), o verde, sendo uma cor intermédia, é a cor da
esperanca, é «tranquilo» e cria um «sentimento de agradavel». Também é uma cor «rica
em associagcdes», pois € uma cor que se associa ao saudavel, ao natural, tendo o poder de
aliviar o stress, 0 nervosismo, a depresséo e a ansiedade no Homem.

O violeta & em simultaneo «atractivo e repelente», «cheio de vida mas ao mesmo tempo
conduz» para a «nostalgia» e «melancolia». Segundo Heller (2007, p. 191) é a cor do
«poder, da magia, do singular e do extravagante». Estimula a creatividade e a intui¢cdo no

ser humano.
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Por fim, a cor branca, que é uma cor «acromatica», ou seja, neutra e que segundo Heller
(2007, p. 153), € a cor da tranquilidade, da frescura, da «inocéncia e do vazio».
Contrariamente ao preto, que também é uma cor neutra e que se associa a sentimentos mais
sombrios e pesados, de acordo com Heller (2007, p. 125) é cor da «negacéo», embora esta
também seja igualmente contraditoria, pois € uma cor associada a «elegancia», ao «poders»
e ao mistério, conseguindo evocar emocdes fortes.

Assim as cores possuem uma certa «forca de expressdo». Segundo Rubinstein (1973, p.
130), as cores ndo sdo sO o0 «resultado de associacdes, nem de transmissdo de simbolismo
cromatico». A «forca de expressdo» trata-se de uma «qualidade» natural da cor e «depende
da adaptacdo da pessoa com quem se faz a experiéncia», provocando-lhe sempre inimeras
e diversas emocdes e sensacles, sendo algumas observaveis no aspecto fisico do Homem,
produzindo diferentes juizos e sentimentos.

Também a cor possui 0 poder de captar a atencdo do observador através do seu dominio
emotivo, conseguindo igualmente impressionar, provocar diversas emocoes e sensacoes e
ser «construtiva», pois esta tem «significado» e possui um simbolismo, permitindo assim

comunicar diversas ideias e estados emocionais.
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5.1 Descricéo do projecto: picture book

O presente trabalho tem como objectivos a criacdo de pecas visuais que despertem e
provoquem as emocdes do observador, sendo a sua finalidade apresentar o resultado de
ensaios onde existam a exploracdo de composi¢des sensoriais, visuais, espontaneas e
intuitivas. A problematica deste trabalho é precisamente a exploracdo visual de emogoes
por meio da comunicacao visual e da cultura visual.

Sendo a emocdo uma parte essencial e vital da vida do ser humano, que descreve uma
classe especial de estados mentais, de alteracBes fisioldgicas ou de comportamentos; séo
estas fraccdes, os aspectos diferencidveis, mas indissociaveis de toda a emocao, diferindo
sempre de pessoa para pessoa.

Assim, denominado por Emocgdes Visuais, - Investigacdo semantica a partir da
descontextualizacdo da realidade, o projecto pretende provocar no observador emogdes
que sao transmitidas através de pecas visuais, as quais foram inspiradas pelo meio
envolvente que rodeia 0 Homem e pelo proprio ser humano.

O presente trabalho apresenta uma seleccdo das pecas visuais criadas, as quais estdo
divididas por sub-temas que, de certa maneira, se relacionam entre si e sdo indissociaveis,
sendo estes parte integrante do projecto e fonte de inspiracéo:

- O ser Humano, onde exploro visualmente emocdes, atraveés de partes do corpo, de
sombras e de expressoes;

- A Natureza, onde exploro visualmente emogdes, ndo s6 através dos quatros elementos,
agua, fogo, terra e ar, mas também de seres vivos;

- A'luz, na qual exploro diferentes ambientes espontaneos atraves de diversas técnicas;

- A cor, na qual exploro diferentes emocgfes visuais por meio de diversas técnicas
intuitivas, induzindo diversos estimulos visuais;

- O objecto, do qual procuro, atraves de técnicas distintas, extrair 0 maximo de estimulos
sensoriais;

- O abstracto, onde procuro no invisivel emogdes visuais, combinando composi¢des

visuais, sensoriais e intuitivas.
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Com isto, a peca final € um picture book, onde cada pagina é singular, particular e
diferente, algumas paginas sdo impressas em diferentes tipos de papel, com diversas
texturas, com o objectivo assim de induzir ao observador estimulos visuais e sensoriais
diversificados.

O picture book apresenta uma selecgéo restrita de todos os ensaios visuais que explorei e
realizei, através de varias técnicas, materiais e suportes. E composto por uma seleccio
restrita de 352 imagens, de um total de 2581 imagens digitais que colhi e trabalhei.

Em relacdo as caracteristicas fisicas do projecto, o picture book apresenta papéis do tipo
normal, aguarela, conqueror branco e amarelo, acetatos, papel vegetal, papel prateado,
papel com acabamento brilhante, veludo e papel autocolante branco e prateado. Apresenta
também ainda um separador, a luz, pintado com tinta fluorescente, que brilha no escuro.

Possui as medidas de 20x27cm, com um total de 353 paginas.
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5.2 O ser humano

E um ser vivo. E vida. E a esséncia. E corpo.
E existéncia. E funcdo. E um organismo.

E o Homem.
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Fig. 38 — Fotografia digital
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Fig. 39 — Fotografia digital com a técnica de exposi¢des multiplas
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Fig. 40 — Fotografia digital com a técnica de sobreposicdo de imagem digital
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Fig. 41 — Fotografia digital com a técnica de sobreposicao digital
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Fig. 42 — Fotografia digital com a técnica de exposi¢des multiplas
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Fig. 43 — Fotografia digital
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Fig. 44 — Fotografia digital
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Fig. 45 — Fotografia digital com a técnica de sobreposigdo digital
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Fig. 46 — Fotografia digital
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Fig. 47 — Fotografia digital com atécnica de projeccéo de imagens sobre o corpo
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Fig. 48 — Fotografia digital com a técnica de projeccdo de imagens sobre o corpo
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Fig. 49 — Fotografia digital com a técnica de projeccdo de imagens sobre o corpo
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Fig. 50 — Fotografia digital
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Fig. 52- Frames do filme SENSES
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Fig. 53- Frames do filme SENSES
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Fig. 54- Frames do filme SENSES

159



Fig. 55- Frames do filme SENSES
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Fig. 57- Frames do filme SENSES

162



5.2.1 Memoria descritiva
Técnicas: Fotografias com manipulacao digital (Adobe Photoshop) e filme digital.

Suportes: Conjunto de fotografias impressas em diferentes tipos de papéis e video digital.

O ser humano é um ser vivo composto de matéria e de espirito, distinguindo-se dos outros
seres vivos gracas ao dom da palavra, da comunicacao e do desenvolvimento intelectual.
Todos os seres humanos possuem e sentem emog0es, de uma forma diferente, dependendo
da cultura onde se encontram e vivem, do contexto, de factores psicoldgicos e factores que
induzem o Homem a sentir determinadas emocdes.

As emoc0des fazem parte das funcGes bioldgicas e reguladoras do ser humano.

Gragas a consciéncia, o ser humano tem a capacidade de sentir diversos sentimentos,
através de diversas sensacdes, as quais irdo originar as emocOes, das quais a maior parte
séo respostas que o corpo humano produz.

O corpo humano é o meio fisico que exterioriza visualmente as emocdes, através de
movimentos, de expressdes, de diversas posi¢des do corpo, de partes distintas do corpo,
como as maos, os olhos e os ouvidos. Segundo Freitas-Magalhdes (2013, p. 160) «(...) as
expressdes faciais reflectem e determinam como se exprimem as emocdes, designadamente
a construcdo psicologica das emocdes e o efeito do movimento dos musculos da face
(..o

Posto isto, foram muitas e diversas as inspiracdes para estas abordagens fotograficas.

As presentes abordagens foram desde as fotografias tiradas no momento, espontaneas, sem
qualquer tipo de alteragdes, até as fotografias pensadas e manipuladas digitalmente, através
de duplas imagens reflectidas e de transparéncias.

Em algumas abordagens fotogréaficas foi utilizada a técnica de exposi¢des multiplas, com o
intuito de mostrar, transmitir e originar visualmente emocGes através da sensacdo de
movimento e do estado de refleccéo.

As cores usadas vdo desde os pretos, brancos e cinzentos até cores mais vivas,
determinando e originando diversas sensagoes.

Os contrastes, ndo sO criam visualmente sensacdes dinamicas, vibrantes, como também
criam sensacOes etéreas, sublimes e serenas, através dos elementos opostos, claros,

coloridos e escuros.
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Em algumas abordagens fotograficas foram usadas composicGes de luzes, através de
projeccdes de imagens e cores sobre o corpo do modelo.

Assim, foi possivel compor usando a luz e focos de luz direccionados, criando ndo soO
“jogos” de sombras, mas também composi¢des visuais e sensoriais através das projecgoes,
jogando com a orientagdo do modelo, as expressdes corporais, faciais e a posic¢ao do corpo.
Uma outra abordagem que se realizou foi uma filmagem, um pequeno filme intitulado
SENSES*! editado recorrendo a sobreposicdes e transparéncias de imagens, com o
objectivo de explorar diversas composicdes sensoriais e diferentes estados emocionais

através da nocdo de imagem em sequéncia.

81 SENTIDOS.
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5.3 A Natureza

Nao so é aquilo com que nasce um
ser, como é também o conjunio das
coisas que apresentam uma ordem,
que realizam tipos ou se produzem
segundo leis. E a esséncia.

E o mundo exterior. E o conjunio de
todos os seres, animados ou ndo, que
constituem o Universo.

Sdo os quatros elementos:

Terra, dgua, fogo e ar.
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de imagem digital
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Fig. 60 — Fotografia digital com a técnica de imagem invertida
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Fig. 61 — Fotografia digital com a técnica de sobreposicao de imagem digital
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Fig. 62 — Fotografia digital
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Fig. 63 — Fotografia digital com a técnica de sobreposicao de imagem digital
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Fig. 64 — Fotografia digital com a técnica de imagem digital invertida
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Fig. 65 — Fotografia digital com a técnica de sobreposicao de imagem digital
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Fig. 66 — Fotografia digital com a técnica de zoom out
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Fig. 67 — Fotografia digital com a técnica de sobreposicao de imagem digital
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Fig. 68 — Fotografia digital

Fig. 69 — Fotografia digital

Fig. 70 — Fotografia digital
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5.3.1 Memoria descritiva
Técnica: Fotografia com manipulacéo digital (Adobe Photoshop).

Suporte: Conjunto de fotografias impressas em diferentes tipos de papéis.

A Natureza é o conjunto das coisas criadas. E o que faz parte da Natureza ou a ela
respeitante e que ndo foi transformado pelo Homem. A Natureza € o conjunto das coisas
que apresentam uma ordem, que realizam tipos ou se produzem segundo leis. E o sistema
das leis que rege e explica 0 mundo exterior. E o conjunto de todos os seres, animados ou
ndo, que constituem o Universo.

Da Natureza fazem parte 0s seus quatros elementos, terra, 4gua, ar e fogo.

Foi através destes principios que se originou a fonte de inspiracdo para este sub-tema.

As presentes abordagens fotograficas foram desde fotografias captadas no momento, no
instantaneo, até fotografias manipuladas digitalmente, através de sobreposicoes,
transparéncias e de diversas técnicas.

N&do sO se exploraram 0s quatros elementos integrais da Natureza, como também se
explorou visualmente um ser vivo, neste caso, uma alforreca, que veio dar a praia, depois
de morta.

Em algumas abordagens fotograficas foram utilizadas técnicas fotograficas como o zoom
in e 0 zoom out, com a finalidade de captar a atencdo do observador e transmitir
dinamismo & imagem.

As cores utilizadas foram desde o preto e branco até as cores vivas, com 0 objcetivo de
transmitir e de evocar diversas sensag0es e emocgOes, a fotografia a preto e branco
despertando a esséncia, as restantes explorando, transmitindo e provocando distintas
emocoes.

As cores invertidas presentes nas imagens e 0s contrastes entre elementos opostos, tais
como positivo/negativo, escuro/claro e perto/longe, fornecem dinamismo, atraindo o olhar
e a atencédo do observador.

A orientacdo das presentes abordagens compdem as imagens, na diagonal, na horizontal e
na vertical, direccionando o olhar do observador e despertando nele diversas sensacdes e

emogdes intuitivas e espontaneas.
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5.4 A luz

A luz é uma forma de energia.
E um Sfluxo radiante capaz de
estimular o olho do ser
humano para produzir uma
sensacdo visual. Diferentes
tipos de luz induzem no ser
humano diferentes tipos de
sensacoes e emocoes.






Fig. 71 — Fotografia digital com a técnica de zoom

Fig. 72 — Fotografia digital com a técnica de zoom




Fig. 73 — Fotografia digital com a técnica de zoom

Fig. 74 — Fotografia digital com a técnica de zoom
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Fig. 75 — Fotografia digital com a técnica de imagem invertida
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Fig. 76 - Fotografia digital com a técnica de imagem invertida

Fig. 77 — Fotografia digital
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Fig. 78 — Fotografia digital com a técnica de arrastamento
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Fig. 79 — Fotografia digital com a técnica de arrastamento
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Fig. 80 — Fotografia digital com a técnica de arrastamento
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Fig. 81 — Fotografia digital com a técnica de arrastamento
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Fig. 82 — Fotografia digital com a técnica de sobreposicao de imagem digital
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Fig. 83 — Fotografia digital com a técnica de sobreposicao de imagem digital
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5.4.1 Memoria descritiva
Técnicas: Fotografias com manipulacdo digital (Adobe Photoshop).

Suportes: Conjunto de fotografias impressas em diferentes tipos de papéis.

A luz que o ser humano observa € uma luz visivel que é emitida naturalmente, pelo Sol, ou
que ¢é emitida artificialmente, por uma lampada.

A luz é uma forma de energia. E um fluxo radiante capaz de estimular o olho do ser
humano para produzir uma sensacao visual. Diferentes tipos de luz induzem no ser humano
diferentes tipos de sensacdes e emocaes.

Posto isto, a luz € um elemento essencial, ndo s6 na fotografia como também para o ser
humano, pois sem esta ambos ndo existiriam.

O ser humano néo consegue ver sem luz e as imagens ndo podem ser criadas sem luz.

Este elemento originou o sub-tema luz, no qual se exploraram diferentes ambientes
espontaneos através de diversas técnicas.

As presentes abordagens fotograficas foram compostas por fotografias manipuladas
digitalmente, onde houve a exploracdo de técnicas fotograficas como o arrastamento e o
zoom, com a finalidade de transmitir a sensacdo de movimento e dinamismo.

As fotografias apresentam diversas cores, desde as mais escuras até as mais claras, as cores
vivas e as invertidas, com o objectivo de transmitir estados, sensaces e emogdes, quer
etéreas, sublimes, positivas ou negativas, quer vibrantes e estimulantes.

Em algumas abordagens fotograficas exploraram-se as luzes em diferentes ambientes, de
forma a provocar uma emocéo simultaneamente sublime e serena.

A orientacdo e o0s contrastes entre os elementos opostos, escuro/claro, perto/longe e
horizontal/vertical ndo s6 compdem a imagem como possuem a finalidade de cativar o

observador.
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5.5 A cor

Impressao que os ratos
de luz reflectidos por
um corpo produzem no
sistema sensorial,
através do olho do ser
humano.






Fig. 85 — Fotografia digital
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Fig. 86 — Fotografia digital

194



Fig. 87 — Fotografia digital

195



Fig. 88 — Fotografia digital de uma aguarela com a técnica de imagem reflectida

Fig. 89 — Fotografia digital de uma aguarela com a técnica de imagem reflectida
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Fig. 90 — Fotografia digital com a técnica de imagem invertida
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Fig. 91 — Fotografia digital com a técnica de sobreposicao de imagem digital
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Fig. 92 — Fotografia digital
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Fig. 93 — Fotografia digital
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Fig. 94 — Fotografia digital
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Fig. 95 — Fotografia digital com a técnica de exposi¢do multipla e imagem invertida




5.5.1 Memoria descritiva
Técnicas: Fotografias com manipulacao digital (Adobe Photoshop) e aguarelas.

Suportes: Conjunto de fotografias impressas em diferentes tipos de papéis.

A cor é indissociavel da luz, ndo ha cor sem luz. A luz branca € composta por luzes de
varias cores. Segundo Séguier (1955, p. 759) Issac Newton observou em 1669 que a luz do
Sol depois de atravessar um prisma de vidro se formava em cor, e concluiu que «as varias
cores que se observam apos a luz atravessar o vidro ou a dgua da chuva sdo as que existem
na constituicdo da luz branca (...) no vidro e na agua, as luzes de diferentes cores
propagam-se com velocidades diferentes, por isso separam-se e 0s nossos olhos ja as
distinguem. A separacdo da luz branca nas suas diferentes cores chama-se decomposicao
ou dispersdo da luz. A mancha colorida resultante da decomposi¢do da luz branca é
formada pelas cores vermelho, laranja, amarelo, verde, azul, anil e violeta» aparecendo
sempre segundo a mesma ordem no «espectro da luz visivel».

Com isto, a cor faz parte da luz e é um elemento essencial e determinante de sensaces. Foi
através da cor que se explorou diferentes emocges visuais por meio de diversas técnicas
intuitivas, induzindo diversos estimulos visuais.

As fotografias e a aguarela apresentam cores vivas, contrapondo com a fotografia de cores
escuras, totalmente preta, apenas com um pormenor de cor, com a finalidade ndo sé de
transmitir diversas sensacdes e emocOes como também de estimular visualmente o
observador, pois tal como defende Freitas-Magalhdes (2013, p. 159) «os estimulos visuais
exercem mais influéncia na percep¢ao emocional (...)» do que outros estimulos sensoriais,
sendo que os efeitos dos «estimulos visuais s&0 mais visiveis» que outros.

As presentes abordagens fotograficas foram compostas por fotografias captadas no
momento e por fotografias manipuladas digitalmente, onde se usaram sobreposicdes,
transparéncias, luzes reflectidas em superficies e a técnica fotografica de mdaltipla
exposicao.

A orientacdo e os contrastes entre os claros e 0s escuros, entre as cores vivas e escuras,
ajudam a compor as imagens, fornecendo dinamismo e mistério e captando assim a atencéo

do observador.
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Um outro conceito foi inspirado nas fotografias de Michele Piccardo (Figuras 96, 97 e 98)
e foi o de explorar os diversos estimulos visuais causados por tinta-da-china e Ecoline
dentro de agua, onde se explorou também o comportamento de liquidos (tintas) num outro
liquido (a &gua). Os elementos que estimulam as diversas formas sdo devidos a diferenca
de densidades e pesos dos respectivos liquidos, estudando-se desde a observacdo da gota
de tinta a cair dentro da agua, seguindo-se da sua propagacao por esta, e transformacédo da

forma até a sua total anulacao, ou seja, a fusdo da tinta com agua.

Fig. 96 — Fotografia de Fig. 97 — Fotografia de Fig. 98 — Fotografia de Michele
Michele Piccardo. Michele Piccardo. Piccardo.
Fonte: MUNARI, B. (1968). Fonte: MUNARI, B. (1968). Fonte: MUNARI, B. (1968).
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5.6 O objecto

Tudo o que pode ser matéria de
conhecimenio ou sensibilidade
por parte do sujeito, incluindo
o proprio. E visivel e tem

forma.






Fig. 99 — Fotografia digital com a técnica de imagem digital invertida




Fig. 100 — Fotografia digital
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Fig. 101 — Fotografia digital
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Fig. 102 — Fotografia digital
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Fig. 103 — Fotografia digital com a técnica de arrastamento




Fig. 104 — Fotografia digital com a técnica de sobreposicdo de imagem digital
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Fig. 105 — Fotografia digital com a técnica de sobreposi¢édo de imagem digital
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Fig. 106 — Fotografia digital
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Fig. 107 — Fotografia digital
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5.6.1 Memoria descritiva
Técnicas: Fotografias com manipulacdo digital (Adobe Photoshop).

Suportes: Conjunto de fotografias impressas em diferentes tipos de papéis.

O objecto é material e faz parte da vida do ser humano. Tudo o que pode ser matéria de
conhecimento ou sensibilidade por parte do sujeito, incluindo o préprio. O objecto é algo
palpével, com forma, algo fisico.

O ser humano consegue observar um objecto devido a cor da luz que este emite para 0s
seus olhos. A luz emitida pelo objecto varia dependendo do material e da superficie de que
0 material € produzido e da cor da luz com que é iluminado.

Posto isto, as presentes abordagens fotogréficas foram compostas por imagens captadas no
momento e fotografias manipuladas digitalmente, através de transparéncias, reflexos e
sobreposicGes de imagens, com o objectivo de extrair e provocar diversos estimulos
sensoriais.

Como em todas as abordagens fotogréficas que explorei, utilizaram-se diversas cores e
técnicas, desde as cores invertidas, das mais claras até as mais escuras e coloridas.

Em algumas fotografias explorou-se o conceito do objecto e a transmissdo de estimulos
visuais através de um outro objecto.

Um outro conceito explorado nesta abordagem fotogréfica foi o da linha, que contorna algo
ou um objecto, com o objectivo de provocar sensacgdes intuitivas e no qual, sendo este
conceito inspirado em trabalhos da artista portuguesa Helena Almeida (Figuras 108, 109,
110).

A orientacdo e os contrastes das diferentes cores e formas tém a finalidade de tornar estas

abordagens fotograficas mais dinamicas, direcionando a atencéo do observador.

216



Fig. 108 — Helena Almeida, acrilico
sobre foto a preto e branco, Pintura
Habitada, 1975, 46x52 cm.

Fonte: Centro de Artes Visuais (2003).

Fig. 109 — Helena Almeida, Desenho Habitado.
Fonte: Centro de Artes Visuais (2003).

Fig. 110 — Fotografia de Helena Almeida.
Fonte: Centro de Artes Visuais (2003).
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5.7 O abstracto

-

E o que revela abstraccao.
E o vago, o indeterminado

€0 !' nco i"p oreo.






Fig. 111 — Fotografia digital com a técnica de arrastamento
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Fig. 112 — Fotografia digital com a técnica de arrastamento




Fig. 113 — Fotografia digital com a técnica de arrastamento
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Fig. 114 — Fotografia digital com a técnica
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Fig. 115 — Fotografia digital com a técnica de imagem invertida
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Fig. 116 — Fotografia digital com a técnica de imagem digital invertida
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Fig. 117 — Fotografia digital com a técnica de imagem digital invertida
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Fig. 118 — Fotografia digital com a técnica de imagem digital invertida




Fig. 119 — Fotografia digital com a técnica de arrastamento e desfoque
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Fig. 120 — Fotografia digital




5.7.1 Memoria descritiva

Técnicas: Fotografias com manipulacdo digital (Adobe Photoshop).

Suportes: Conjunto de fotografias impressas em diferentes tipos de papéis.

O Abstracto é o vago, € o abstraido, o alheado, o indeterminado, o incorpéreo, o
desordenado, o mistério, o imaterial, o confuso e 0 enigmatico. O abstracto € o que revela
abstraccao.

E no abstracto, no invisivel que explorou-se emogdes visuais combinando-se composicdes
visuais, sensoriais e intuitivas.

As presentes abordagens fotograficas sdo compostas por fotografias manipuladas
digitalmente através de transparéncias, reflexos e inversdo de cores.

Em algumas destas abordagens fotogréficas foram utilizadas algumas técnicas fotogréficas,
como o arrastamento, com a finalidade de transmitir a sensa¢do de movimento.

As cores utilizadas foram desde as cores claras, brancas, as cores vivas até as cores mais
escuras, sempre com o objectivo de transmitir e provocar diversos estimulos visuais e
diferentes emocoes.

Em algumas abordagens fotograficas explorou-se a sensacdo de sublime através da cor
branca.

A orientacdo e os constrastes de elementos opostos claro/escuro e das cores invertidas
compdem algumas fotografias, estundando-se a nocéo de estrutura, de forma acabando por
esta se tornar abstracta. Esta estrutura tornou-se uma construcdo abstracta iluséria, na
medida em que foi gerada pela repeticdo de formas iguais ligadas entre si, provocando uma

nogdo de trés dimensBes, mas que na realidade é apenas uma folha com formas.
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Fig. 121 — Fotografias digitais, pormenores da peca final: picture book
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Fig. 122 — Duplas paginas do picture book



Fig. 123 — Duplas paginas do picture book
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Fig. 124 — Duplas paginas do picture book
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Fig. 125 — Duplas paginas do picture book
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Fig. 126 — Duplas paginas do picture book
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Fig. 127 — Duplas paginas do picture book
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Fig. 128 — Duplas paginas do picture book
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Fig. 129 — Duplas paginas do picture book
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Fig. 130 — Duplas paginas do picture book
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Fig. 131 — Duplas paginas do picture book
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Fig. 132 — Duplas paginas do picture book
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Fig. 133 — Duplas paginas do picture book
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Fig. 134 — Duplas paginas do picture book
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Fig. 135 — Duplas paginas do picture book
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Fig. 136 — Duplas paginas do picture book
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Fig. 137 — Duplas paginas do picture book
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Fig. 138 — Duplas paginas do picture book
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Fig. 139 — Duplas paginas do picture book
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Fig. 140 — Duplas paginas do picture book
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Fig. 141 — Duplas paginas do picture book
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Fig. 142 — Duplas paginas do picture book
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Fig. 143 — Duplas paginas do picture book



Fig. 144 — Duplas paginas do picture book
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Fig. 145 — Duplas paginas do picture book
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Fig. 146 — Duplas paginas do picture book
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Fig. 147 — Duplas paginas do picture book
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Fig. 148 — Duplas paginas do picture book
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Fig. 149- Duplas paginas do picture book
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6.1 Memodria Descritiva

A peca final do projecto foi um livro, um picture book, que retine uma seleccao de todas as
abordagens visuais realizadas e exploradas ao longo do projecto, por meio de diversas
técnicas, materiais e suportes.

Cada folha é particular e diferente. Algumas folhas sdo impressas sobre papéis, texturas e
materiais distintos, com a finalidade de induzir diferentes sensacdes no observador. Cada
abordagem visual é divida pelos sub-temas definidos: o ser Humano, a Natureza, a luz, a

cor, 0 objecto e o0 abstracto.
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Apds o desenvolvimento deste trabalho e fazendo uma reflexdo do percurso efectuado na
sua elaboracdo, é possivel constatar que houve uma evolugdo gradual tanto ao nivel da
aquisicdo das nocdes e dos conhecimentos tedricos como ao nivel da exploracéo visual da
teméatica emocOes visuais, contribuindo assim desta forma ndo sé para aprofundar e
consolidar os conhecimentos que j& possuia, bem como para adquirir novas capacidades e
novas aptid@es, quer ao nivel pessoal, quer ao nivel projectual.

E possivel concluir também que, partindo-se de um tema subjectivo como a emocao,
porque depende e varia do contexto, da cultura e de pessoa para pessoa (consoante a sua
experiéncia e a sua vivéncia), com um certo nivel de abstraccdo é possivel explorar
visualmente este tema, chegando-se assim a emocfes visuais. Seja provocando uma
sensacdo e emogao positiva ou negativa, creio que as pecas visuais que criei conseguem
alcancar os objectivos pretendidos.

Relembrando os objectivos principais inicialmente propostos, sendo eles a criacdo de pecas
visuais que ndo s transmitam mas também provoquem e despertem as emocfes do
observador e a exploracdo de elementos e composi¢Bes sensoriais, visuais, espontaneas,
intuitivas e estimulantes, acredito assim que tais objectivos foram alcangados.

Ao longo da fase projectual, as pegas visuais que realizei foram sobretudo de esséncia
exploratdria, nas quais foram explorados ao maximo os limites visuais. Cada peca visual
feita ndo s6 possui uma parte do autor, ou seja, de mim prépria, como também uma parte
do assunto explorado. Apesar de serem explorados conceitos e técnicas diferentes, segundo
abordagens distintas, é permissivel constatar-se sempre uma relacdo de harmonia entre o
autor da peca e 0 assunto, ou seja, entre mim e o tema. Talvez por esta razdo, cada peca
visual consiga transmitir ndo sé a emocdo que quero comunicar como também consiga
provocar, induzir e despertar certas emogdes no observador.

Outra conclus@o que é possivel retirar € que se cada peca visual tocar e emocionar uma
pessoa por qualquer razdo, essa peca visual ficara retida na memoria da pessoa durante
mais tempo, tornando-se assim numa vantagem para o designer e para o seu trabalho, o que
possibilita também ao designer conhecer melhor as pessoas que o rodeiam, bem como as
suas atitudes e comportamentos.

De acordo com as constata¢fes anteriores e concluindo com uma sugestdo para um futuro

préximo, o designer visual deve ter em conta que cada peca que faz e que explora deve
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“tocar a alma” de quem observa, ao invés de fazer uma peca visual que apenas seja para

fins comerciais, esvaziada de emocao.
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