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RESUMO

No contexto da popularizagdo de imagens intimas em aplicativos de facil captura e
manipulacdo na atualidade, tal qual o Instagram, é impossivel ndo observar a explosao
de perfis imagéticos voltados para a publicizacdo da vida cotidiana. O desejo de ser
observado naturaliza o registro e transformacao de si e do corpo como vestigios de uma
consciéncia presente no tempo e espaco. Nota-se o surgimento de um novo tipo de
fotografo que atrai e sente-se atraido por determinadas tematicas que se repetem em
aglutinacdes de fotografias, formando grupos autbnomos e comunidades independentes,
interligadas por associacdo de afetos que se entrecruzam. Entretanto, determinados
simbolos concebidos dentro desses aplicativos apresentam-se como repeticdes de
elementos que sempre estiveram presentes no imaginario de producdo iconogréfica
compartilhada pelo homem, em periodos anteriores a digitalizacdo, e que transportam
uma dindmica que pensamento que perpassa 0s seculos em diferentes suportes. A
persisténcia dessas subjetividades como forma de comunicacdo produz constelacbes
visuais presentes desde a época dos registros de Chauvet-Pont-D’arc, passando pelo
Atlas Mnemosine de Aby Warburg, remanescendo na época dos Novos Olimpianos da
cultura de massa do século XX e que continuam enquanto materializacdo do desejo de
permanéncia do “eu”, expresso nos autorretratos do rosto e do proprio corpo, publicados

diariamente na contemporaneidade.

Palavras-Chave: Instagram; Comunidades virtuais; Autorretrato Digital; Imaginario.



ABSTRACT

In the context of popularization of intimate images in easy photograph capture and
manipulation nowadays, using some applications like Instagram, it is impossible not to
notice the explosion of profiles that search for the popularization of everyday life in
images. The desire to be observed by others naturalizes the registration of self and body
as traces of an awareness self presence in time and space. It’s visible the emergence of a
new type of photographer that attracts and is attracted by certain themes that are
repeated in associated photographs, forming some autonomous groups and independent
communities, linked by association affects connected by themselves. However, certain
symbols designed within these applications appear as repetitions of elements that have
always been present in the shared iconographic and imaginary production made by men,
in periods prior to digital era, and carrying a way of think that is always running through
the centuries in different types of media. The persistence of these subjectivities as
communication produces some sorter of visual constellations, which always have been
present, since from the time of Chauvet-Pont-d’Arc paintings, through by Aby
Warburg’s Atlas Mnemosyne, having remained until the time of the twentieth-century
mass culture’s “New Olympians” and continue as a materialization of the immortality
desire, expressed on self-portraits and body pictures, published daily in the

contemporary world.

Keywords: Instagram; Virtual Communities; Digital Self Portrait; Imaginarium.
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“Um homem ndo é outra coisa sendo o que faz de si mesmo”.

(Jean-Paul Sartre)
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Introducéo

Com o0 aumento no transito de dados e interacdo interpessoal na Internet, tem-se
mudado de forma intensa a maneira como as pessoas se comunicam na atualidade.
Motivados pelo desenvolvimento de dispositivos portateis e acessiveis como
smartphones, tablets, e filmadoras digitais, dentre outros suportes, os cidaddos comuns
transformaram-se em produtores de contetdo audiovisual, participando massivamente
na concepc¢do de narrativas através de imagens.

Em contrapartida, esses individuos também sdo receptores através dos mesmos
dispositivos, num transito de informacdes diérias de publicacdo instantanea,* abordando
tematicas acerca de si e do mundo ao redor, ornamentadas com inlmeras opcoes de
tratamento de imagens digitais para construcdo de realidades.

O usuario das tecnologias de comunicac¢do do novo milénio ndo se contenta em
observar a histéria num movimento contemplativo, ele deseja fazer parte de toda a aura
de status produzida pelo espetaculo exposto nas imagens que anteriormente circulavam
por meio do cinema, da televisdo e que atualmente sdo difundidas através de perfis nas
Redes Sociais Multimidiaticast. A reprodutibilidade técnica dissemina cargas
iconogréficas digitais todos os dias, resultado da alianca entre a expansdo da industria
da informatica e das telecomunicacdes, proporcionando a acessibilidade total do publico
ao ato de filmar, fotografar e distribuir. Algo impossivel em contextos histérico-
tecnoldgico anteriores.

O cinema e a televisdo ofereciam modelos a serem copiados e consumidos,
entretanto num fluxo comunicacional que funcionava em uma via Unica, num sentido
vertical e de hierarquia superior em relacdo ao publico. Com o surgimento da internet e
comunidades em rede, o espectador, observador ativo dos meios de construcdo de
imagens e perfis ao seu redor, se posiciona como criador de seu “avatar” de
personalidade compartilhando-o publicamente entre 0s grupos que participa, moldando
suas experiéncias da forma que mais o agrade, através de textos, videos, e sobretudo:
Fotografias.

Constituiu-se assim, uma reconfiguracdo da industria de cultura de massa nascida
no século passado, que em busca de novos expectadores, passa a oferecer experiéncias
estéticas como bens de consumo atraves da producdo de imagens, algo que é possivel ao

se estimular o compartilhamento via web de simbolos com carga afetiva por meio de

! Redes que contam com recursos de plataformas audiovisuais. (MARTINO. L. Teoria das Midias
Digitais. 2014, p. 65).
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representacdes em fotos e videos pessoais.

Conforme apontando por Pierre Levy (1999) ao abordar a cultura participativa
na web, e posteriormente por Henry Jenkins (2008, P.25) ao afirmar que consumidores
estdo aprendendo a utilizar as diferentes tecnologias para ter um controle mais completo
sobre o fluxo da midia e para interagir com outros, percebe-se que o conceito de
consumir e fazer parte da midia vai além de adquirir produtos especificos idealizados
por empresas de entretenimento para as massas, 0 individuo deseja possuir o dominio e
estar inserido processo.

O usuario medio de redes sociais, ainda que de maneira ndo planejada, segue a
tendéncia de publicizar seu cotidiano, seus habitos, seu corpo, ou qualquer outra
representacdo que julgue possuida de caracteristicas especiais e passivel de atrair
admiradores.

Aproxima-se assim, do status que as celebridades midiaticas populares entre o
publico ja possuem, visto que algumas delas também se constituem em produtos
catalisadores de afetos e idealizados pela cultura de massa.

Ao se falar em celebridades ou vedetes da midia, também é preciso ampliar sua
concepcao. Ndo se tratam exclusivamente das estrelas hollywoodianas ou icones da
televisdo, embora estas ainda sejam as que atraem um nimero maior de seguidores,
trata-se porém, de todo personagem que congrega uma carga de admiragdo e empatia
por parte de outros seguidores andnimos. Logo, aqui se enquadram os lideres politicos
carismaticos, artistas, intelectuais e demais corpos que encarnam simbolicamente 0s
desejos de seus admiradores.

Destarte, dentro do universo cultural contemporédneo, com a demasiada
exposicdo de imagens da intimidade, de familiares, de estilos de vida, fotografias do
rosto ou do corpo de personalidades famosas, naturalizou-se o costume de contarmos
uma elaborada histéria de nossas personas, atraves de fotografias digitais
compartilhadas no ciberespaco e acessadas sem maiores barreiras.

Diante de um novo modelo de visualidade que surgiu com a popularizagéo da
internet, em que o usuario tem a liberdade para utilizar a fotografia e a edicdo de
imagens de maneira automatica além da possibilidade de externar suas experiéncias em
rede de forma instantanea, o sujeito da contemporaneidade sente-se estimulado a criar e
expressar suas proprias narrativas, tornando-se também, um personagem midiatico.

Conforme ja apontado anteriormente surge um novo tipo de produtor de

conteddo, entretanto esse fendmeno, o de admiracdo acerca de determinadas teméticas
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em imagens e o desejo de compartilhamento de personas ja se fazia presente antes
mesmo da informatizagdo da cultura de massa e do nascimento dos dispositivos digitais.
Tendo sua origem em periodos longinquos que coincidem com o surgimento dos meios
cognitivos comunicacionais.

N&o se contempla a arte, a noticia e a realidade, de longe, mas participa-se do
processo de construgdo do acontecimento num movimento de partilha comunicacional
com a comunidade, porque a autenticidade dos fatos e dos modos de vida é chancelada
em pelas reacdes, ou seja, pela repercussdo que uma imagem recortada da realidade
pode proporcionar.

Por outro lado, percebe-se que determinadas representacdes, ou perfis produtores
de certas tematicas, possuem uma poténcia aglutinadora de atengdes a sua volta, um
fendmeno conhecido na Internet a partir do nimero de seguidores registrados na pagina,
mas que também ja existia antes da experiéncia em rede digital, desde a formacao das
primeiras reuniées comunitarias.

Com o crescimento do repertorio de técnicas para a estetiza¢do da vida cotidiana
gue envolvem imagens retocadas, primeiramente de forma analdgica e em seguida, com
a maleabilidade e instantaneidade do digital, surgem os aplicativos conectados em rede,
desenvolvidos especificamente para a ornamentacéo e edi¢do automatica de fotografias,
tal qual o Instagram, que possibilita a criagdo de um perfil pessoal, a indexacéo e
agrupamento de perfis sob determinadas tematicas, em espécies de comunidades
fotograficas.

N&o se tratam de comunidades intencionais em que todos se conhecem e
convivem em uma espécie de clube, nas comunidades do Instagram a formacéo se da
com o uso das hashtags, que sdo marcadores tematicos acerca de determinado assuntos
nas fotografias, unido representacfes pelo tema e ndo por relacbes de proximidade.

Os grupos de bancos de imagens se formam em torno dessas marcacdes,
mostrando em tempo real a quantidade de pessoas ao redor do mundo que estdo
reproduzindo e compartilhando fotografias semelhantes, de um assunto que desperta
interesse. Ndo é obrigatoriedade existir um acordo prévio de se produzir para a
comunidade que abriga fotos sob uma determinada hashtag. Apenas a coincidéncia de
se comunicar através dos temas, 0 que faz desta plataforma um registro iconogréafico de
narrativas e dindmicas de pensamento materializadas em vestigios digitais.

A experiéncia de ser visto enquanto subjetividade e de por o entendimento do

mundo em partilha através de simbolos é uma pratica social que antecede os suportes
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tecnoldgicos modernos, ela faz parte da génese do que é a propria comunicacao.

Durante o surgimento do Cinema, da Fotografia, das técnicas ilustrativas com
camera escura dentre outras ferramentas de expressdo por meio de imagens, observa-se
0 desejo de representar o ser e 0 mundo através da verossimilhanca iconografica. E
junto com esse desejo, emerge o fascinio em torno dessas representacdes, sobretudo
acerca das que evocam 0 homem e 0 meio, que perseguem a reproducéo da realidade ou
que ornamentam o cotidiano numa tentativa de exaltacdo do prosaico, da elevagdo do
ser ordinario para o extraordinario.

Segundo a concepcéo de Erick Felinto (2005, p. 16) 0 homem tende a exaltar sua
individualidade num resgate do misticismo religioso que exalta o Deus a imagem e
semelhanca si, cujo poder de crenca fora desgastado com o tempo, ao passo que nédo
também nega o poder simbolico dos deuses de aparéncias humanas, com isso, as
supostas divindades que emanam idolatrias sdo representacGes imageéticas do proprio ser
humano. Em um movimento contrério, instintivamente o individuo assume sua faceta
icondlatra moderna quando se deixa guiar por imagens tecno-religiosas, dentre estas, as
reproducdes fotogréaficas digitais de perfis que segue, copia e idolatra.

Desenvolvendo a ideia do fascinio por simbolos que emanam da iconoclastia,
percebe-se que esta l6gica vem desde o surgimento das artes visuais. O homem
representa a si mesmo, e por conseguinte, transmite as inquietacdes do imaginario
através de grafismos, pinturas e fotos, habito que surge na antiguidade e permanece até
tempos atuais, modificando-se apenas 0s suportes.

Portanto, a premissa da analise aqui exposta constitui-se em tracar um panorama
da formacéo de grupos comunitarios que desenvolvem o fascinio acerca de imagens que
exaltam o proprio homem e sua interacdo com o mundo, e consequentemente, também
pretendemos investigar as origens do desejo de publicizacdo de si em forma de registro,
inicialmente em pinturas, mas que num processo evolutivo, culminam na inimera
quantidade de registros fotogréaficos pessoais nas comunidades em rede hoje em dia.

Percebe-se, na contemporaneidade, que o fendmeno da popularizagdo da cultura
em rede on line ndo parte apenas de dispositivos técnicos que convergem para um meio
virtual e que todo o processo, estd dentro das mentes daqueles que vivem a cultura
participativa. Segundo Levy (1999), estes atores sociais repartem o desejo de
compartilhar seus egos e expressar-se, ganhando, atualmente, mais visibilidade do que
no passado. Entretanto, ao se falar de tendéncias sociais que partem de uma forma de

pensamento, ndo s6 o fendmeno da convergéncia, mas toda ideia de manifestacdes do
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espirito postas em partilha, nascem do campo imaginativo, de um universo intangivel de
ideias que tomam a forma quando sdo expostas em textos, pinturas, fotografias,
producdes cinematogréficas dentre os mais diversos dispositivos.

Tais dispositivos sdo fabricagdes que surgem para dar conta da necessidade de
exposicdo compreensdo de determinados simbolos que habitam as estruturas do
imaginario. Porém, para melhor compreendermos como as dindmicas mentais operam
nesses veiculos, primeiramente precisamos tracar um panorama introdutério do que sdo

essas estruturas imaginativas.
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Capitulo 1: Dos sonhos esquecidos a partilha iconografica.

1.1. O imaginario e a dinamica de pensamento por imagens.

“O que nos forga a pensar ¢ o signo. O signo ¢ objeto de um encontro; mas ¢é
precisamente a contingéncia do encontro que garante a necessidade daquilo
que ele faz pensar. O ato de pensar ndo decorre de uma simples possibilidade
natural; ele é, ao contrario, a Unica criacdo verdadeira. A criacdo é a génese
do ato de pensar no proprio pensamento.” (DELEUZE, 1987, p.96)

O simbolo é uma das partes integrantes do Imaginario. Segundo Gilbert Durand,
muito embora igualmente representassem os medos da psique, e se materializariam em
impulsos miticos expressos através pulsdes criativas ou inventivas na sociedade,
tomando como ponto de partida o filosofo alemdo da escola neokantiana Cassirer
(1874-1945), O fenomendlogo ompreende que os simbolos teriam propriedades
criadoras e libertadoras (PITTA, 2005).

Tais impulsos tomam a forma condensada em signos expressos em lendas,
mitos, religides, na literatura, pintura e nas demais manifestacfes culturais e satisfazem
a uma forma de se situar no mundo. Um método encontrado pelo homem, desde a era
primitiva, de tentar compreender e repassar as geragcdes subsequentes o seu papel entre
os demais seres da natureza, numa manifestacdo anterior a cognicao linguistica verbal,
que advém de um impulso intuitivo presente em diferentes épocas e civilizagdes.

A este impulso mental sdo designadas diferentes denominacdes pelos estudos
fenomenoldgicos que derivam das analises que privilegiam a intuicdo ao invés do
empirismo, logo as determinadas sensacfes, pensamentos ou imagens da consciéncia
que surgem como impulso em diferentes periodos, deu-se o nome de “Imaginario”.
Segundo Pitta (2005, p. 18), o mito, originario dos simbolos, é a forma que o homem
encontra para compreender-se, explicar as coisas a sua volta e sobre 0S processos
mentais ao qual nem sempre tem controle. Durand vai utilizar o termo “imaginario” e
ndo somente ‘“simbolismo” para nomear o fendmeno, visto que o simbolo seria o
suporte para expressar o0 imaginario, dando origem a sistemas simbolicos que estdo
presentes nas manifestacGes interdependentes em cada sociedade.

Isso pode ser melhor compreendido ao considerarmos os estudos antropolédgicos
acerca do Imaginério, através da fenomenologia proposta em oposic¢éo a fundamentacéo
do pensamento como atributo exclusivo da razdo. Ao longo da historia, uma heranca

iluminista de entender o mundo a luz de experimentos ou acontecimentos materialmente
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quantificaveis relegou a imagem mental uma hierarquia inferior ou de pouca
credulidade (LIMA, 2011), sendo esquecida, por séculos, como elemento primordial de
constituicdo do pensamento.

A imagem, ou imagem mental é a unidade basica da simbolizacdo, Imaginario ¢é
a capacidade individual e também coletiva de compreender 0 mundo ao passo que é um
fluxo composto por elementos das imagens que se expande ao coletivo e ultrapassa a
memoria cognitiva.

Apds um panorama da abrangéncia da simbologia imaginaria ao longo de
diferentes periodos historicos, Gilbert Durand, observa que existe, nas ciéncias, uma
tendéncia que pressupde o conhecimento apenas como o produto que advém do dominio
exclusivo de sistemas cartesianos baseados em uma realidade material exterior a
intuicdo (LIMA, 2011).

Um fendmeno de exaltacdo do pensamento racional em detrimento da
pluralidade transcendente do simbolo que é nomeada pela antropologia do imaginario
de “Iconoclasmo ocidental” numa espécie de ode ao icone e ao progresso da ciéncia:

Poder-se-ia dizer que o ‘estreitamento’ progressivo do campo simbolico, na
aurora do século XX, levou a uma concepgdo e a um papel excessivamente
“estreito” do simbolismo. Pode-se questionar, com justa razdo, se esses trés
estados do progresso da consciéncia ndo sdo trés etapas de obnubilacio e,
principalmente, de alienagdo do espirito: Dogmatismo teoldgico,
conceptualismo metafisico com seus prolongamentos ockhamistas e,
finalmente, semidlica positivista nada mais sdo do que uma extingdo

progressiva do poder humano de relacdo com a transcendéncia, do poder de
mediacdo natural do simbolo (DURAND 1964, p. 38-39).

Tal cientificismo materialista tdo comum dentre as ciéncias naturais e repressor
do pensamento simbolico, por fim, cede um papel de importancia as imagens mentais
gracas a contribuicdo de campos como a Linguistica Funcionalista, a Psicandlise e a
Sociologia:

Os métodos que comparavam a loucura com a sanidade, a ldgica eficaz do
civilizado com as mitologias dos “primitivos” tiveram grande mérito de fazer
com que a atengdo da ciéncia se voltasse para o denomiador comum da
comparagdo: O reino das imagens, o mecanismo pelo qual se associam os

simbolos e a pesquisa do sentido mais ou menos velado das imagens ou
hermenéutica. (DURAND, 1964. P. 41).

Porém mesmo afirmando a existéncia do simbolo, a tendéncia destas
hermenéuticas ¢é a desvalorizacdo da imagem mental, aqui entendida como a simbologia
proposta pelo acesso do homem aos portais imaginais transcendentes naquilo

classificado pela Imaginacéo Simbolica enquanto hermenéuticas redutoras.
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Mas se a psicanalise e a psicologia social redescobrem a importancia das
imagens, e por isso, rompem revolucionariamente com oito séculos de
repressdo e de coercdo do imaginario, essa doutrinas sé descobrem a
imaginacdo simbolica para tentar integra-la na sistematica intelectualista
estabelecida, apenas para tentar reduzir a simbolizagcdo a um simbolizado sem
mistério (DURAND, 1964, P. 41).

Ainda que em determinados campos de conhecimento, tal qual a Psicologia
Analitica Classica, a imagem seja a matéria bruta de seus pressupostos, a dindmica de
pensamento por imagens persiste em ser confundida com “o duplicado mnésico da
percepgao”. (LIMA apud DURAND, 2011). As metodologias psicanaliticas apenas
preencheriam o espirito com miniaturas mentais, copias materiais das coisas subjetivas,
ou por um reducionismo préprio da ciéncia, proporcionariam um aprisionamento da
imaginacdo a um icone remanescente ou a um sintoma de enfermidade mental.

Porque aquilo que ndo pode ser catalogado enquanto processo mental de acesso
voluntario constituiria a matéria bruta do subconsciente, formado apenas por fragmentos
de memdrias extremamente subjetivas, ainda que em blogueio. O devaneio, o sonho, a
loucura, constituidos pela aleatoriedade das imagens sdo encapsulados apenas enguanto
enfermidades da razdo, ainda que Durand tenha considerado o esforco de Jung tal qual
uma hermenéutica instauradora destes principios, a concep¢do mais vale como uma
tentativa de reascender o interesse racionalista e perscrutador da ciéncia em torno do
objeto despido de matéria, que é o imaginario, do que uma assertiva definitiva do que se
trata esse universo transcendente:

Se Freud tinha uma concep¢do demasiado estreita do simbolismo, que
reduzia a uma causalidade sexual, pode-se dizer que Jung tem uma
concepcdo demasiado ampla da imaginacdo simbdlica (...) quase ndo
considerando a morbidez de certos simbolos, de certas imagens (...) 0 sistema
de Jung parece confundir estranhamente, num otimismo imaginario, a
consciéncia simbdlica criadora da arte, da religido e a consciéncia simbdlica

criadora dos simples fantasmas de delirio, do sonho, da aberra¢cdo mental.
(DURAND, 1964, P. 64).

Ainda acerca de hermenéuticas instauradoras pode-se falar em esforcos na
intencdo de superar a coisificagcdo e inexatiddo da imagem mental, numa tentativa de
compreendé-la como um fendmeno dividido entre a “solidez da sensagdo e a idéia
pura”. (LIMA, 2011).

E dessa forma: “o papel da imagem na vida psiquica ¢ rebaixado ao de uma
possessdo quase demoniaca”. (DURAND, 1989 p. 35) Assim, Durand afirma que
Sartre, Bergson e a propria psicanalise falharam, apesar de utilizarem o método

fenomenoldgico.
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Apenas com o surgimento dos primeiros estudos que se propunham a investigar

0 ponto nevralgico que disseminaria os impulsos humanos criativos coincidentes, ndo

conectados a razdo pura, mas a uma predominancia de sensagdes transcendentais, € que

a imaginacdo e os sentidos retomaram sua significancia no fazer cientifico, sendo
forcadamente categorizados para uma melhor compreensao de sua génese:

O imaginario possui regras de funcionamento que foram apontadas de modo

indireto por Cassirer, Freud, Jung, Lévi-Strauss. Bachelard indica de modo

mais contundente a existéncia de uma organizacdo do imaginario, mas coube

a Gilbert Durand (1964) desenvolver o projeto de seu mestre e desenhar uma

topologia que desse conta da organizacdo das imagens simbdlicas a qual ele

chamou de estruturalismo figurativo. Trata-se de estruturas intelectuais, mas

figurativas, ou seja, que sdo autdnomas no plano légico, mas ndo sdo jamais

inseparaveis da imaginacdo, sua fonte e ao mesmo tempo instancia de
expressdo. (PORTANOVA, 2014.P 3 e 4).

Segundo Gilbert Durand (1989) a formacdo do imaginario se da em dispares
regimes que vao além da memdria consciente e apresentam-se desde 0s primeiros
estagios de vida, regimes estes nomeados de schemes que representam uma tendéncia
geral dos gestos posturais humanos e que levam em conta as emoc0es, paixdes, afei¢cdes
e instintos basicos de todos 0s seres cognitivos.

Constituem uma jungéo entre 0s gestos inconscientes e suas representacdes em
diferentes formas de se interagir com a realidade ou a razdo, seja na escrita, na fala ou
na iconografia. Indo mais além, Ana Tais Portanova de Barros, expande a significancia
da classificacdo durrandiana e toda a carga de sua ruptura com os padrdes empiricistas
até entdo estabelecidos:

Durand (1997) mostra que a légica do intelecto é figurativa porque esta
enraizada em figuras que existem no espaco-tempo, motivadas e motivantes
dos schemes. O autor (1997) retomou o programa de Novalis com sua
fantéstica transcendental para dizer que a fantastica e a imaginagdo ndo sdo
da ordem do intelecto, mas do poder de representacdo fundamental da alma.
Os Estudos do Imaginario se colocam, assim, no seu nivel fundador, na
contramdo das correntes empiristas e racionalistas, dizendo que a grande
fonte do conhecimento ndo estd no exterior, nos olhos, nas orelhas, e também

que nem tudo j& estd la na cabeca. Ndo, nem a percepcao, nem a intelec¢do
sdo a fonte, mas sim a imaginagdo: A fantastica. (PORTANOVA, 2014. P. 4).

Aprofundando-se no entendimento de imanéncia do imaginario, percebe-se que

a concepcdo da matéria fluida que constitui os fluxos das imagens mentais, aqui

classificadas como “imagens visuais” ultrapassam a percepcao individual da memoria.
Vai alem da subjetividade, consolidando-se em um lugar anterior a racionalizacao:

H& um aspecto nesta fantastica muitas e muitas vezes esquecido nos estudos

em que as imagens visuais constituem o corpo empirico: ela é transcendental
porque ndo € uma imaginagdo segunda, nutrida da percepcdo, pés-perceptiva,
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reprodutiva. Trata-se de uma imaginacao primeira, criadora, independente da
memoria e dos sentidos. (PORTANOVA, 2014. P. 4).

Ainda sobre a organizacdo dos Estudos Antropolégicos, para propormos uma
explicacdo acerca dos schemes posturais citados por Durand, de inspira¢do nas esséncias
motoras e instintivas do Homo Sapiens, observa-se que o primeiro remete a
verticalidade da postura humana, a subida e divisdo visual ou manual; que pode ser
ilustrada pelo gesto de erigir-se sobre os pés, na posicdo verticalizada; Sendo
explicitado como alegoria arquetipica de luta (heroica).

O segundo scheme representa a eufemizacdo (mistica) da descida, que implicam
a renovacdo, no gesto de engolir, o percurso interior dos alimentos, dando ideia de
continuidade, com tendéncia a harmonia e conciliagdo. O ninho acolhedor da mée ou a
movimentacao ciclica do ato sexual, por exemplo.

Ou ainda um terceiro scheme de conciliacdo entre as duas reacdes anteriores, ou
seja: sintética/disseminatéria ou dramética. uma juncdo de ambos 0s regimes num
hibridismo que vai da dualidade do primeiro, a sinestesia ciclica do segundo (PITTA,
2004). A teoria fenomenoldgica aponta que as representacbes humanas simbolicas
reproduzem tais schemes de maneira instintiva e sem uma ligacdo direta com a
consciéncia cognitiva de um pensamento racional, sem uma necessaria sintomatizacao.
Segundo Morin, (1980), a ansia que reproduz a eclosdo de manifestacdes simbolicas
pelo individuo em suas praticas culturais e sociais estaria relacionada ao conflito vivido
pelo homo sapiens no seu processo de vida, na tensdo entre o sujeito e 0 mundo, um
procedimento necessario para se adquirir uma consciéncia de si, do mundo, da morte e
do tempo que passa e, consequentemente, do envelhecimento.

Diante de tal consciéncia, as pulsées do imaginario costumam a desabrochar em
revelacdes simbdlicas: Poesia, imagem, cultura e diferentes formas de manifestacGes
sociais, em séculos ou espagcos fisicos distantes, porém com caracteristicas que retomam
0s mesmos parametros dos regimes propostos no método fenomenolégico.

Portanto, incluidas nas tais manifestagdes simbolicas estdo resquicios dos
Schemes ou de algo de maior carga imaginaria cuja dimensdo pode corresponder ao
Iéxico dos estudos durandianos, porém expressos em manifestacbes de cultura na
sociedade, tais quais a fotografia “que funciona enquanto plasmadora iconica e
catalisadora simbolica”. (PORTANOVA, 2014).

Neste ponto, convém diferenciarmos de forma mais detalhada, o conceito de

imagem iconogréafica ou fotogréfica daquilo que se corresponde a uma imagem mental
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proposta pelos estudos que envolvem a antropologia do imaginario.

Ao se falar em imagem iconografica ou técnica, expressa nos simbolos
desenhados em paredes ou em registros fotograficos de uma pessoa, trata-se de uma
representacdo que tenta por meios empiricos dar acesso a uma imaginacdo que descola-
se do seu icone, a pintura ou a fotografia por exemplo, e que reproduz de maneira
restrita a matéria imaginaria, que por sua vez, pode ser acessada através de seu icone.

A imagem iconogréafica € um signo que, por tamanha proximidade indiciatica
com a projecdo mental, concebida pelo processo cognitivo ao mundo empirico,
consegue avizinhar-se sem barreiras ao pensamento e memoria, entretanto, por
armadilhas metodoldgicas, auséncia de um léxico apropriado, ou por uma tendéncia
heuristica dos estudos sobre o tema, ndo pode ser confundida com a propria imagem
mental:

Estudos do Imaginario também carregam o pecado da promiscuidade entre
ciéncia e senso comum e também das ciéncias entre si, de modo que ndo esta
a salvo da necessidade de rupturas epistemoldgicas, ndo para separar
ciosamente os dois tipos de conhecimento e sim para construir uma
consciéncia tedrica. (...) Rupturas estas que parecem necessarias também as
jovens Ciéncias da Comunicagdo. Aqui, dada a recorréncia de objetos
empiricos formados por filmes, fotografias e videos, ocorre com frequéncia a
associacdo entre imagem técnica e imaginario, sem maiores cuidados
conceituais ou mesmo nocionais. A reducdo de imagem a imagem técnica
reflui de modo quase auto-evidente para a reducéo de imaginario a conjunto
de imagens visuais, nuan¢ado no maximo por alguma leitura psicologista que
reconduzird a imagem a sintoma de alguma outra coisa, sendo na verdade a

descoberta desta outra coisa 0 objetivo final da pesquisa. (PORTANOVA,
2014.P. 3).

Porquanto a iconicidade expressa em desenhos, pinturas, posteriormente em
fotografias e no cinema, revela seu referente em si proprio, como um clone, ou o eco de
seu original representante, ainda que aquele que Ihe deu origem desapareca. Através da
imagem capturada fotograficamente, do filme ou de gravuras, temos o0 acesso direto aos
portais da intuicdo conectados ao imaginario, independente de traduc@es linguisticas ou
memdrias conscientes.

Ja a propriedade da imagem mental que compde o0 imaginario proposto por
fenomendlogos como Edgar Morin, aborda uma esséncia prdpria da imaginacao,
reduzida a memoria ou consciéncia pelo cartesianismo cientifico, mas que abrange um
universo maior e transcendente, que eclode em manifestacfes, sejam elas poéticas,
invencgoes cientificas ou por muitas vezes iconogréficas, ao longo dos tempos.

Logo, uma dindmica de pensamento constitui-se como formagdo e transmisséo

de imagens mentais, sob a otica dos estudos do imagindrio, uma “estrutura essencial da
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consciéncia, fungdo psicoldgica” (MORIN, 1970, p. 28) que acontece ao passo que se
Vé transposta no objeto representado fisicamente e permite o acesso direto ao seu
reflexo imaginal no nivel da consciéncia.
“A primeira caracteristica da imagem que a descrigdo fenomenologica revela
é que ela é uma consciéncia, e, portanto, como qualquer consciéncia €, antes
de mais nada, transcendente. A segunda caracteristica da imagem que
diferencia a imaginacdo de outros modos da consciéncia é que o objeto

imaginado é dado imediatamente no que é, enquanto o saber perceptivo se
forma lentamente por aproximagoes sucessivas”. (DURAND, p.22-23).

E, por conseguinte ndo se pode negar a existéncia de um fendmeno
simplesmente por este ndo se enquadrar nos postulados tradicionais que prezam pela
percepcdo exata de sua dimensdo, que exigem uma materialidade. A imagem mental,
sua transcendéncia e supostas eclosfes em dindmica de pensamento através de simbolos
é anterior a seu aprisionamento na iconoclastia ou no enquadramento cientifico, e
escapa também a “ilusdo semioldgica” (DURAND, 1970, p. 32)

Ao mesmo tempo, ndo se pode dissociar a imagem mental de sua presenca
simbdlica representada no mundo em diversas manifestacdes, assim como em icones
materiais. “O original encarna, desce a imagem” (MORIN, 1970, p. 28), de forma que
Seu representante € uma presenca vivida da imagem mental ausente e catalisador do
desejo de expressdo do imaginario que se repete em diferentes periodos da historia e da
ciéncia.

Os fandticos, os maniacos, 0s pioneiros desinteressados, capazes, como
Bernard Palissy, de tocar fogo aos moéveis em troca de alguns segundos de
imagens tremidas, ndo sdo industriais nem homens da ciéncia, mas possessos
de sua imaginacg&o. (...) mas ndo serd, propriamente possesso de imaginacéo,
0 inventor, antes de o virem a consagrar como grande homem de ciéncia?

Serd a ciéncia apenas uma ciéncia? N&o serd ela sempre, na sua fonte
inventiva, filha do sonho?” (BAZIN apud MORIN, 1970, p.16).

Seguindo a légica do pensamento de Morin, essa carga imagindaria extrapola a
manifestacdo inconogréafica no cinema, na fotografia, nos inventos tecnoldgicos e se
faria presente em outros momentos de efervescéncia inventiva? Em outras formas de
conexao de ideias e sensa¢des entre os individuos?

Porém de forma mais restrita, 0 desejo de transmissdo de uma dinamica de
pensamento por imagens iconogréaficas, que reproduzem a realidade, pode pertencer a
periodos anteriores ao da descoberta da emulsdo filmica podendo advir de uma época
ainda mais remota que a pintura renascentista, por exemplo?

Visto que “as grandes inveng¢des nascem do mundo das manias, do mundo dos

hobbies” (Morin, 1970, p.16) que sdo materializadas, categorizadas e ensinadas ao
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longo de geracOes, tal hipdtese requer um analise aprofundada das épocas que se

manifestam tais invencdes.

1.2 A Caverna de Chauvet-Pont-D’arc e a Formacéo das primeiras comunidades

por imagem

Na contemporaneidade, comunidades de entusiastas da fotografia digital
colecionam e compartilham retratos intimos em grupos especificos reunidos por
marcadores tamaticos através do Instagram, transformando esta rede social num
gigantesco banco de imagens com registros de diferentes regides do espaco geografico
mundial.

Praticas semelhantes também j& se manifestavam antes da digitalizacdo e
surgimento da web, nos periodos iniciais da fotografia do seculo XIX. Ainda que num
suporte analdgico; cartdes postais de retratos de familia, dos escravos, paisagens, e
demais assuntos; Eram colecionados e partilhados como um costume social.

Conhecidos como Carte-de-visite e albuns de familia, estes artefatos
simbolizavam a busca de ao menos duas indigéncias: A permanéncia da imagem de um
mundo em transi¢cdo na forma de um icone e a troca de pontos de vista diferentes acerca
da realidade num desejo de integragéo:

Ao mesmo tempo em que as imagens eram meios de conhecimento de
realidades externas ao mundo em que determinado indivigjuo vivia, elas se
constituiam em uma possibilidade de aprendizado. E Obvio que se
consumiam, desde entdo, realidades fragmentarias estética e ideologicamente
produzidas. Decorreu dessa experiéncia, também, a ideia de guardar imagens
do mundo, isto &, coleciona-las. A fotografia enquanto objeto de colegdo
abrangia uma vasta iconografia de personagens célebres, herois, atrizes,
politicos, imperadores, literatos, vistas de cidades, tipos humanos e etc.,

gravadas e veiculadas sobre diferentes suportes, de acordo com diferentes
periodos. (KOSSQY, 2002, p. 45).

O suporte iconogréafico da fotografia vai além de sua funcéo restrita de registro
desde o seu surgimento. Ela € &ncora de uma estrutura fantastica ainda mais ampla e
intangivel, possui uma fungdo multiforme e, em derradeiro, indefinivel. De modo a
satisfazer uma série de caréncias subjetivas que Mourin vai designar como “Foto-
presenga”, “foto-recordagdo” e “foto-extralucida”. (MORIN, 1970, P.27).

No primeiro, uma presenca de um objeto que por vezes ja se faz ausente no
mundo material, na segunda classificacdo, uma reconstru¢cdo de um momento que se

desfez no tempo, e por fim, na terceira, um acesso a pulsdes mentais sem tangibilidade



23

ou adequacdo no tempo e espaco. Nos trés aspectos, é algo que vai além da
documentacao cientifica:
Qual sera, entdo, a funcdo da fotografia? Funcdo multiforme e sempre, no
derradeiro momento, indefinivel. E a de ser emoldurada, colada em &lbuns
metida numa carteira, olhada, amada, beijada? Tudo isso, sem duvida(...)

Comecando por uma presenca moral, vai até o encantamento e a presenca
espirita(...) (MORIN, 1970, p. 27).

Logo, estendendo a presenca transcendente dos albuns de familia ou das
recordacdes fotograficas produzidas, admiradas e armazenadas ao longo dos séculos,
sua fetichizacdo enquanto objetos de amabilidade ou admiracdo sdo paralelos a outros
icones que proporcionam acessos a diferentes cargas simbdlicas:

Entre esses dois polos (a fotografia) é amuleto, é fetiche. Como fetiche,
portanto, como recordacdo, como presenca muda, se substitui a fotografia ou
faz concorréncia, as reliquias, as flores murchas, aos lengcos preciosamente
conservados, as miniaturas da Torre Eiffel e da Praca de Sdo Marcos.

Instalados sobre os moveis, pendurados ou fixados as paredes (MORIN,
1970, p. 27).

A fotografia é, como outras manifestacdes ou reliquias iconograficas
fetichizadas, formas de acesso aos umbrais da imaginacdo. Sua permanéncia exerce
combate ao tempo, sdo presencas vivas que disputam com o esquecimento, a morte e 0
desconhecido (MORIN, 1970). Entretanto, antes mesmo da descoberta da fotografia e
da difusdo das imagens em albuns, cartdes, daguerreotipos e estereoscdpios, o desejo
humano de capturar a realidade em registro iconografico para a posteridade e
compartilhar tal registro com os semelhantes aparentemente ja se fazia presente.

A iconografia na historia das artes visuais se fundamenta nessa premissa de
captura e transmissao como se “a necessidade que o homem tem de lutar contra a erosao
do tempo se fixasse, privilegiadamente, na imagem” (MORIN, 1970, p.29).
Representando um dos primeiros lampejos deste desejo, tem-se as obras capturadas e
expostas no filme A Caverna dos Sonhos Esquecidos do cineasta alemdo Werner
Herzog que trata das pinturas rupestres da caverna de Chauvet-Pont-D’Arc, no sudoeste
da Franca. Em seu interior, foram encontrados cerca de quatrocentos desenhos e
pinturas pré-histéricas, datadas de 48 mil anos A.C.

Localizada por acidente em 1994, a caverna Chauvet foi vedada para que as
pinturas ndo se deteriorassem com a presenca de visitantes contemporaneos e para que
apenas um numero limitado de pesquisadores tivesse acesso ao seu interior. Foi aberta
uma excecao para que Herzog e sua equipe registrassem imagens cinematograficas com

suas cameras e técnicas em 3D e as exibissem ao mundo. Ndo existe plano de visitas
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turisticas ao local, e ver o filme € a Unica maneira de conhecer a producdo imagética de
um periodo extremamente remoto da existéncia humana. (ZANIN, 2013).

As pinturas, cuja época de sua concepcdo corresponde a uma era anterior as
estruturas simbdlicas estabelecidas como linguagem, hoje sdo consideradas a primeira
expressao grafica e visual da humanidade e trazem quatrocentas e trinta e cinco
representacdes, que mostram diferentes espécies de animais.

Sdo painéis diversificados com: Ursos, rinocerontes, uma parede com ledes, uma
leoa, uma pantera, e alguns bisdes. Nas partes ainda mais profundas e de dificil acesso
da caverna, também € possivel observar o contorno de dez maos em negativo e positivo,
representacdes de corpos e genitalias humanas e, ao fundo, o desenho do corpo de uma
mulher propositalmente exposto em uma rocha curvilinea metamorfoseada com outro

bisdo:

Figura 1: Visao da figura humana antropomdrfica em Chauvet-Pont-D’arc. A Caverna dos
Sonhos Esquecidos. Herzog (2011).

Sdo conjuntos de imagens sobrepostas, com mais de quatro patas, mais de uma
cabeca ou diferentes contornos de cabecgas ndo finalizadas, ndo por incapacidade do

“artista” na época, mas pelo desejo de representagdo fiel do movimento, quase numa
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tentativa de empregar o realismo e tridimensionalidade que sO apareceriam milénios
apos, nos videos contemporaneos ou no cinema com o advento da imagem na tela ou
dos efeitos Opticos do cinema digital.

O que se percebe com tal achado é que antes mesmo da expressdo escrita,
observa-se o desejo de captura imagética da realidade. “O que se encontra em Chauvet
seria uma espécie de protocinema” (HERZOG, 2011). Tanto que, dependendo do tipo
de luz e sombra que incide em seu interior, como uma tocha ou fogueira, e a posic¢ao de
alguns animais, desenhados nos pontos de maior elevacdo rochosa ao invés de
superficies planas, tém-se a impressao de tridimensionalidade.?

Um dos cientistas depde no documentério confirmando que foram realizados
estudos estilisticos dos desenhos. (ZANIN, 2013). Alguns deles, como o desenho das
méaos na parede em positivo e negativo, com quase absoluta certeza dos estudiosos,
foram produzidos por uma pessoa SO, um artista que se ocupava de tal feito na
comunidade, fato confirmado por um defeito no dedo minimo denuncia a sua autoria,
como uma assinatura involuntéria.

Por outro lado, devido a datagdes no carbono, observou-se que as técnicas de
pintura e desenho eram passadas de uma geracdo a outra por meio do aprendizado.
Desse modo, uma geracdo mais jovem poderia continuar o que outra havia comecado,
absorvendo suas técnicas e imitando-lhe o estilo. O mistério, entretanto, reside na
tematica escolhida que reverbera em manifestacdes rupestres de sociedades distintas e
sem contato umas com as outras.

Cada hipdtese abre caminho para novas explicacfes e novos questionamentos.
Falar em aprendizado implica supor alguma forma de comunicagdo por imagens numa
época tdo primitiva? Elas ja existiriam?

N&o pode se afirmar com uma certeza matematica devido a distancia temporal
dessa antiguidade longinqua, mas a descoberta expande a prova de que registros
simbdlicos de uma consciéncia imaginaria ja eram exteriorizados no formato de
reproducdes gréaficas.

Sobretudo ao se pensar nas figuras sob o ponto de vista da estética enquanto

“coisas do pensamento”, a partir da premissa de que existe sentido no que parece nao

> Werner Herzog, durante o longa-metragem, explica que por esta mesma razio optou pela tecnologia 3D,
realizando o desejo dos antepassados da caverna milénios depois e por intermédio de uma tecnologia que
representa a evolugdo dos meios de transmissdo por imagens, ja desejados desde a época das pinturas em
Chauvet-Pont-D’arc.
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ter, e algo de enigmatico no que parece evidente, uma carga de pensamento no que

parece um detalhe anddino (Ranciére, 2001).
Estética ndo designa a ciéncia ou a disciplina que se ocupa da arte. Estética
designa um modo de pensamento que se desenvolve sobre as coisas da arte e
que procura dizer em que elas consistem em coisas de pensamento. De modo
mais fundamental, trata-se de um regime histdrico especifico de pensamento
da arte, de uma ideia de pensamento segundo o qual as coisas da arte, séo
coisas do pensamento (...) Toda forma sensivel, desde pedra ou concha, é

falante. Cada uma traz consigo, inscritas em estrias e volutas, as marcas de
sua historia e signos de sua destinacdo. (RANCIERE, 2001, p. 11 e 12).

Portanto, as pinturas funcionam como uma espécie de umbral de outra dimens&o
de tempo, ou de outra realidade, que nos leva diretamente aos primdrdios da espécie, ao
passo que cumpre com sua fun¢do de registro “fotografico” para a posteridade,
realizado por aqueles povos.

O que desejavam, sonhavam e expressavam aqueles seres, nossos ancestrais?
Qual o motivo dessa trabalhosa técnica de desenho? Representacdo de algum ritual?
Como desenvolveram tais técnicas? O que atraia as pessoas por milhares de anos para
se expressarem por imagens no mesmo local?. Antes de uma resposta direta a estes
questionamentos, o que se tem de imediato é um acesso direto ao imaginario de uma
cultura especifica de uma data distante através da representacdo por imagens, que busca

congelar o movimento e enquadrar uma cena real:

Figura 2: Painel dos Cavalos. A Caverna dos Sonhos Esquecidos. Herzog (2011).
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Figura 3: Painel dos Lefes. A Caverna dos Sonhos Esquecidos, Herzog (2011).

Outra hipotese levantada pelos pesquisadores, em entrevistas durante a pelicula,
¢ acerca da tentativa do acesso ao imaginario pela iconografia em diferentes tempos,
culturas e continentes. Um acesso que nasce isolado em longinquas partes sem nenhum
contato temporal ou geografico. Mesmo sem uma interligacdo visivel entre essas
sociedades formou-se uma espécie de comunidade natural de registros rupestres com
temaéticas reincidentes.

Observarmos, entdo, a fixagdo do desejo de permanéncia da imagem, que é
registro fixo e observavel de uma simbologia fugaz em gestos e sons, além da
necessidade de compartilhamento de tais simbolos.

Ainda nesse periodo, uma espécie de busca pela verossimilhangca também pode
ser observada, esse anseio de retratar imagem e movimento, tal qual se corresponde a

realidade, fica evidente nas sobreposices, linhas duplas, e sensa¢do de movimento:
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Figura 4: Painel dos Rinocerontes, A Caverna dos Sonhos Esquecidos. Herzog (2011).

Figura 5: Painel dos Rinocerontes. Detalhe. A Caverna dos Sonhos Esquecidos, Herzog (2011).

Pode-se perceber que os painéis foram estrategicamente desenhados para
intensificar a sensacdo de debandada, no primeiro painel, os rinocerontes possuem dois
ou trés contornos, um numero maior de chifres, alguns mais escuros, em sombra. “Ao
imaginarmos a caverna iluminada por tochas, as figuras certamente poderiam tremular
diante de quem as observa” (HERZOG, 2011).

Reitera-se entdo, que o que se vé em Chauvet-Pont-D'arc ¢ uma avancada

técnica de pintura, ndo apreendida em nenhuma lembranga cognitiva, mas fruto de uma
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necessidade de exteriorizacdo do pensamento e comunicacdo entre membros de uma
sociedade e com uma imanéncia divina presente nas nuances da imaginagéo e naquilo
que ndo podia-se compreender.

O acesso ao imaginario que se da através dessas figuras também néo esta apenas
no que estes animais pintados representam. Visto que muito do que foi pintado é um
registro da época, uma documentacdo do cotidiano. Mas, encontra-se também no
impulso de armazenar, e na técnica apurada, sem nenhum método anterior ou “escola”
que ensinasse o homem primitivo a fazé-lo.

Outro aspecto importante é que os registros encontrados em Chauvet-Pont-Dar’c
distanciam-se cronologicamente e geograficamente das manifestagdes iconograficas em
outras cavernas na Europa, ou das pinturas dos povos pré-colombanos, mas aproximam-
se enquanto tematica.

Como também observou Gilbert Durand, povos sem nenhum tipo de ligacéo, e
em muitos casos, distantes em geragdes, difundiram técnicas parecidas e desenhos com
simbologia semelhante, como se 0s acessos aos portais do imaginario (DURAND,
1988) eclodissem através de especificos temas nos rituais das cavernas apesar da falta
de contato entre estas geracoes.

E trazendo mais uma vez o conceito de imagem mental como algo que encarna a
dimensdo dos sentidos imagindrios numa imagem iconografica, o fenbmeno acontece
como se uma parte deste imaginario assumisse uma caracteristica transcendente, tal
propriedade permeia uma esséncia comum aos seres humanos em diferentes
localizagOes e épocas, funcionando como ima de atracdo das pessoas acerca do objeto,
no caso o desenho e sua tematica, que vai tentar dar conta desta imanéncia, numa
dindmica de pensamento que subsiste e pode ser compartilhada:

A imagem mental é a estrutura essencial da consciéncia, funcdo psicoldgica,
ndo é possivel dissocid-la da presenca do mundo no homem e do homem no
mundo (...) a caracteristica essencial da imagem mental é uma certa forma do
objeto estar ausente em sua prépria presenca. Acrescente-se também o
reciproco: de estar presente na sua propria auséncia (...) Os primitivos e as
criancas ndo tém uma imediata consciéncia da auséncia do objeto: Tanto

créem na realidade dos sonhos como na do estado de vigilia (MORIN, 1970,
p. 28).

Seguindo o apontamento de Morin acerca do contato com imaginario sem as
barreiras categoricas da realidade e ilusdo, através de icones visuais, torna-se plausivel a
reveréncia a imagem mental no objeto representado nas paredes das cavernas e seu

deslumbramento por parte dos individuos reunidos em diferentes épocas: A relagédo
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“presenga-auséncia” ainda ndo é estruturada como encontra-se em tempos posteriores.

A aglomeracdo em torno das pinturas é a celebracdo e acesso direto a
manifestacdes do pensamento ainda ndo catalogadas por livros, pela ciéncia ou até
mesmo pela linguagem, uma vez que 0s processos de cogni¢cdo mental e constitui¢do de
saberes, nestes periodos, ainda estavam em plena evolucéo.

E é tdo poderosa que se faz presente espontaneamente em espacos e tempos
separados, diferentes cavernas, épocas distintas dos registros e territorios afastados, mas
que ainda assim encontram-se vestigios semelhantes, tal qual a caverna Chauvet em
comparacdo com Lascaux, também na Franca, ou Lol-Tun, no México:

Os mesmos processos psiquicos nascentes tanto levam a uma pratica,
objetiva e racional, quanto a uma visdo afetiva, subjetiva e méagica. Sédo
portanto polivalentes, e esta polivaléncia permite-nos perceber que a viséo
préatica possa estar impregnada de magia ou de participacdo, e que a visdo
magica possa coexistir com a visdo prética, como acontece com 0sS

primitivos, onde essa coexisténcia determina a prépria percepcdo. (MORIN,
1970, p. 117).

Supondo-se legitimas as eclosdes do imagindrio em épocas, e locais
extremamente distanciados e o poder de transmisséo de pensamento para quem observa
essas manifestacGes, séculos depois, podemos entdo, estabelecer um costume inato que
surge desde a era pré-histérica, das primeiras aglomeracdes de pessoas cujo vinculo
seria a criacdo e transmissdo de imagens iconograficas, algo que aqui classificaremos,

na auséncia de um termo especifico, de Comunidades por imagens.

1.3 As comunidades por imagem como suportes para transmissdes de imagens

mentais.

Antes de expandir o conceito das comunidades por imagem, cabe um
apontamento para as caracteristicas das comunidades em geral, percebe-se que elas
decorrem de um costume existente ha mais de vinte ou trinta mil anos, quando o0s seres
humanos perceberam que viver juntos era mais vantajoso e satisfatorio do que enfrentar
0s perigos da vida de maneira solitaria. (MARTINO, 2014, p 46).

Com a evolugdo da espécie humana ha cerca de trinta mil anos, aspectos tais,
como: Formacdo das familias, constituicBes das cidades, formacdo das instituicGes,
dentre outros fatores, estimularam a criagdo de comunidades que redinem as pessoas em
agrupamentos com caracteristicas e desejos semelhantes. “a raiz da palavra comunidade
¢ a mesma de comum, de comunicagdo, pensada como ‘aquilo que pode ser

compartilhado”. (MARTINO, 2014, p 46).
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Por outro lado, alguns autores defendem uma organizagdo mais organica dos
seres humanos em grupos, um movimento inato, assim como as oscilacbes de seres
microscopicos ou 0s schemes apontados por Durand, tais quais 0s movimentos ciclicos
ou peristalticos. Pessoas atraem-se em grupos e comunicam-se porque tal manifestacdo
por si s0, j& constitui uma eclosao de transcendéncia imaginaria.

Isso porque a esséncia da comunicagdo em si deve ir alem de uma construcéo
estrutural, categorizada. Ela surge a partir da reunido dos seres em bandos e do impulso
vital de se transmitir o universo de imagens mentais para outro através de algum suporte
gestual, iconografico e posteriormente linguistico.

Um impulso ndo controlavel, num sentido pragmatico, no primeiro momento de
nossa historia ancestral: N&o existia um planejamento estruturado que por fim
desencadearia o desenvolvimento dos grupos, afirmando as trocas subjetivas como o
resultado de um procedimento observavel, apenas as aglomeracGes, enquanto defesa ou
enquanto urgéncia, tal qual a propria génese dos demais seres Vivos:

A comunidade ndo é um sistema de troca, aberto a influéncias externas e
readaptativo. N&o tem relacdo com o0s processos auto-organizadores e
evolutivos; ao contrario, funciona como um sistema de defesa, conservador,
refratario as oscilagdes exteriores e ao novo. E, da mesma forma, um sistema
de neutralizacdo do individuo. Estar com os outros, em coletividades
vinculadas a determinados fins e praticas, € 0 mesmo que renunciar a
autonomia e ao pensamento diferenciado. O comportamento dos homens
aproxima-se mais, em verdade, a movimentos brownianos, que sdo agitacGes
de particulas, corpos, microscopicos, de forma irregular, movendo-se,

desordenadamente para um lado e para o outro. (MARCONDES FILHO,
2002, p. 93).

Poder-se-ia formular uma epistemologia da comunicacdo a partir do momento
em que se questiona o que seria 0 ato de comunicar, na tentativa da compreensao de
suas bases filosoficas e metodolégicas e por quais meios essa comunicacdo se
concretiza. E se uma comunicagdo por imagens se faz tdo presente e eficaz quanto uma
comunicacdo linguistica.

Percebe-se que a comunicacdo ndo estaria no percurso, tampouco na intencéo e
nem na recepgdo da mensagem (MERLEAU-POUNTY, 1999) e sim num instante de
partilha dos sujeitos tocados pela experiéncia daquela imagem ou sensacéo.

Algo que rompe o modelo epistemoldgico classico, em que existe um caminho
intencional do comunicador produzindo uma mensagem para 0 receptor. Logo, a
comunicagdo pode prescindir a existéncia do interlocutor na instancia da recepgéo, visto
que tal receptor pode vir a surgir milhares de anos depois.

Constata-se, entdo, que o0 ato comunicativo vai além uma necessidade de troca e
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ndo é reduzido a interpretacdo, codificacdo e decodificacdo dos interlocutores,
abrangendo aquilo que pode ser compreendido, segundo o pensamento de Marcondes
Filho (2002, p.94), como "a emergéncia de uma Razdo Durante".

Tal emergéncia acontece diante dos possiveis encontros destes instantes e seus
campos cognitivos, que nem sempre seguem o sistema classico funcionalista e que nem
sempre se completam no espago-tempo da proposta de emissdo da mensagem.

Dentre o processo de troca comunicativa reside o comunicar € 0 ndo comunicar,
processos opostos que se somam e que nao se esgotam perante as condi¢cbes minimas do
esquema comunicativo pertencente a teoria funcionalista classica (Marcondes Filho,
2002). Que por sua vez, € composta por emissor: A fonte; Receptor: O destino; e a
mensagem: Que atravessa um canal, um meio ainda que mesclado ao ruido.

De acordo com a visdo da semidtica € necessario um signo, composto por carga
simbdlica, um objeto que o referencie e uma interpretacdo, por vezes polissémica, em
uma relacdo de semiose. Tal relacdo sé existe perante as futuras consequéncias que
provoca:

A Semiose é a soma de signo, objeto e interpretante. O fato de uma nuvem
escura “emitir” uma informagdo, s6 tem sentido se alguém a decodificar.
Entretanto, o decodificador pode estar deslocado no tempo.(...) Comunicar
tampouco significa apenas informar. Pela acepcdo precedente (do Colégio

Invisivel), é um ato automatico, involuntario, é a forma pela qual as coisas
aparecem para nds. (MARCONDES FILHO, 2002, p. 87,88).

Logo, as inten¢des por tras do ato de criacdo de signos nas paredes de Chauvet-
Pont-D’arc prescindiam de uma consciéncia voluntaria da transmissdo de informagéo:
Eram movimentos autbnomos, tais quais o0s instintos formadores de schémes do
imaginario, e que cumpriram com seu papel enquanto formas de comunicacdo ao
surgirem para as geragoes posteriores e serem decodificados.

Em suma, o ato de comunicar esta intrinsecamente ligado a formacéo de grupos
pela esséncia de seu carater de reunido autdbnoma, urgéncia, necessidade involuntaria de
contato e de compartilnamento do imaginério.

Nos agrupamentos comunitarios, as associacdes sdo construidas por motivagdes
qgue vao desde instintos bioldgicos, ao desejo de troca de conhecimento, icones de
status, e 0s mais variados interesses, todos inerentes ao encontro de “razdes durantes”
sobrevindas da convivéncia social em uma configuracdo de partilna que suplanta o
espaco-tempo.

Dentro dos campos cognitivos formados pela necessidade de comunicagéo, e
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como meio de transmissdo de mensagens, estd o compartilhamento do cotidiano por
pessoas que se unem interessadas em representagdes sob diferentes temas.

Ressaltando-se que ndo se trata da partilha de um artefato estritamente visual, a
imagem do imaginério € pluridimensional, carregada de afetos, ndo reclusa apenas em
uma figura bidimensional, com largura e altura, sendo tais figuras materiais apenas
reproducGes e meios de acesso a imaginacao, a ideia pura.

Estes suportes, que véo transmitir a dinamica de pensamento mental, modificam-
se ao longo do tempo, porém a busca por esta conexdo é que impulsiona a revolucéo
tecnoldgica de formas mais verossimeis de comunicar precisamente todos os elementos
simbdlicos intangiveis do imaginario.

O suporte pode ser uma imagem esbocada, um jogo de sombras, imagens de
bisbes com oito patas para ilusdo de movimento ou simbolos graficos que substituem os
objetos da realidade. Ao longo da evolucdo, mecanismos técnicos mais elaborados que
emulam as visfGes das dindmicas de pensamento ddo origem a artes visuais ou até a
linguagem, tal qual é proposto pela linguistica estrutural.

E o desejo de evolucdo dessas manifestacbes para dar sentido e partilhar o
volume de simbologias com o mundo vai impulsionar a criacao de técnicas de desenho,
luz e sombra, contornos, e posteriormente, a captagdo fotogréafica precisa além das
demais caracterizagdes dos icones semidticos.

Uma diferenciacdo que precisa ser ressaltada acerca de tais icones, tal qual a
fotografia, pressupde que mesmo passando a impressdo de espelhamento do real devido
a verossimilhanca com seus referentes (DEBBOIS, 1990) as emulsdes filmicas também
sdo portais de acesso a espagos transcendentes:

A imagem ndo é mais do que uma abstracdo, algumas formas visuais. Essas
formas sdo, no entanto, suficientes para que se reconheca o objeto

fotografado. S&o sinais, mas, s&o mais simbolos do que sinais. A imagem
representa - é a palavra - Restitui uma presenca. (MORIN, 1970, p. 157).

E esta constatacdo ndo é comum apenas entre povos da antiguidade, mas ao
longo da histéria do homem em que se faz indispensavel o desejo de comunicacdo e
partilha dos simbolos, observavel em costumes como troca ou colecdo de pinturas,
desenhos, esculturas e, por continuidade, fotografias.

Emulsdes quimicas e dispositivos técnicos desenvolvidos em inimeros formatos
a partir do século XIX repetem a dindmica continua de aglutina¢fes subjetivas ao redor

das imagens mentais materializadas iconograficamente. Um costume ja presente desde a
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“Caverna dos sonhos esquecidos”, as reunides em torno dessas imagens s&do
manifestacOes vivas e coerentes da atracdo por sincronicidade e ressonancia. Imagens
gue ressoam no imaginario e se sincronizam com a dindmica de pensamento de outros,
além do tempo e do espaco.

Seguindo uma sequéncia de crescimento e aperfeicoamento tecnolégico em
constante desenvolvimento, percebe-se o requinte técnico continuo e exponencial na
construcdo de imagens que comunicam a realidade das sociedades ao longo dos séculos.
Todas as manifestacOes artisticas visuais se pautam nesse poder de fascinio que a
iconografia proporciona enquanto suporte de comunicagdo, impulsionando a origem de
movimentos artisticos e a apropriacdo de técnicas cada vez mais precisas na
representacdo imagetica do homem e do meio. Por conseguinte, o desejo por
aprimoramento visual ultrapassa os tempos, influencia interacBes sociais e tem um
poder tdo significativo que se torna naturalizado na cultura e até mesmo na religido,
tanto nas manifestacBes pagds da antiguidade classica que retratam os deuses com
aspectos humanos, em mitos orientais, assim como na religido cristd com os simbolos e
suas liturgias e, sobretudo, as caracterizacdes de seus santos.’

Durante a modernidade, a cultura de massa expande tal iconoclastia com seus
idolos cinematogréficos, persistindo e naturalizando a partilha de desejos por imagens
até a era digital, dentro das comunidades em redes sociais do ciberespaco numa
evolucdo natural das antigas reunides sociais em cavernas, em torno de albuns de
familia ou exposicdes visuais.

Redes sociais voltadas para compartilhamento de imagens, que reinem milhares
de usuarios em torno de tematicas recorrentes no espaco virtual, correspondem a uma
emulacdo do espaco fisico que sempre existiu fora da rede, ainda como resquicio de
uma pulséo de fascinio acerca de temas expressos em simbolos imagéticos.

A mente humana, com sua plasticidade e capacidade de adaptacdo ao ambiente
cognitivo que a cerca proporciona essa evolucdo. Se nos periodos evolutivos o homo
sapiens desenvolveu uma tecnologia necessaria para adaptar-se de forma pratica ao
meio ambiente, a mesma logica foi aplicada no desenvolvimento de métodos
comunicacionais cada vez mais complexos, primeiro envolvendo gravuras, fonologias,

linguagens e posteriormente a imagem técnica:

* Segundo Durand (1988, p. 32) tanto nas ciéncias quanto na religido, sobretudo a catélica cristi romana,
existe uma iconoclastia resultante do desprezo a imagem mental. Uma ode a imagem materializada para
focar-se em sua epiderme e desprezar as abstragdes simbdlicas dela recorrentes.
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Antes da escrita o conhecimento era oral, transmitido de geracao a geracdo. A
escrita permitiu aos seres humanos armazenarem informacdes em outro local
além do cérebro, numa espécie de HD externo escrito. A invencdo da prensa
mecanica por Guntemberg aumentou progressivamente a quantidade de
informacdes em circulacdo dos séculos XV ao XX, e as midias digitais, no
século XXI, tornam esse crescimento exponencial. (MARTINO, 2014, p.41).

Durante muito tempo o texto manuscrito foi o primeiro e principal instrumento
de comunicacdo priméario entre grupos, porém concomitantemente, existia a
comunicacdo por imagens, e anteriormente, por gestos. Uma comunicacao entre si € 0
outro, entre grupos e aldeias, ou entre o subjetivo e o divino.

Nesse processo de transmissdo do imaginario, da dindmica de pensamento
transposta para um suporte exterior a mente, dois aspectos estdo presentes: O desejo de
exteriorizacdo do intimo e a necessidade de partilha.

Uma metafisica comunicacional dessas relacGes encontra-se presente em todos
0s suportes dos quais se utiliza: Linguagem escrita, ilustragdes e fotografias,
movimentos gestuais, cinema, s6 para citar alguns, com isso pode-se tracar uma
ontologia observando os aspectos intrinsecos a cada uma dessas metodologias.

Contudo, nosso foco vai abordar um panorama do desejo de exteriorizacdo do
intimo e aspectos que envolvem aglutinacdo de determinados grupos humanos em torno
de alegorias imagéticas, sobretudo as que envolvem o compartilhamento de si enquanto

simbolo de status em fotografias digitais.
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Capitulo 2 - Pequena histéria da fotografia compartilhada.

2.1 A evolucao dos simbolos imageéticos e a busca pela verossimilhanca.

“O que nods procuramos, ao nivel mais profundo, é assemelhar interiormente,
mais do que possuir fisicamente, os objetos e lugares que nos tocam através
da sua beleza.” (BOTTON, Alain. 2012).

A partir do momento em que a humanidade se desenvolve cognitivamente
aglutinando-se em grupos de interesse e produzindo partilhas comunicacionais, floresce
a necessidade de transmissdo de pensamento simbolico por icones, que
comprovadamente datam desde o periodo rupestre e permanecem em representacdes de
arte no classicismo, nos selos minoicos, na pintura em vasos, afrescos e manifestacdes

que perpassam diferentes periodos na historia:

Figura 6: Arte Mindica Classica e Afresco grego, Wikicommons, 2006.
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A urgéncia de transmissdo dessas imagens mentais através de simbolos evolui na
medida em que o proprio processo comunicacional se desenvolve. O universo
inconsciente proporciona uma infinidade de questionamentos, sentidos, devaneios que
explodem enquanto impulsos vitais, tomando a forma de sons, gestos e icones.

Uma das caracteristicas desse processo, conforme explicitado anteriormente, € a
necessidade de por o pensamento em partilha. O comunicar envolve dividir, atravées de
um suporte, essas experiéncias cognitivas com o outro, com o divino, com 0 grupo.
Ainda que a mensagem ndo contemple o esquema de comunicacgdo classico de forma
linear ou num espaco-tempo preciso.

O simbolo, sobretudo aquele carregado de uma permanéncia material, tal qual o
registro imagético e, posteriormente, o linguistico, possui momentos de partilha
desconectados do imediatismo.

O objeto grafico exposto numa pedra remete a uma experiéncia sensorial e vai
conectar-se com todos aqueles que o acessam, seja um grupo imediato, presente no
momento de concepcdo e exteriorizacdo dessa ideia, seja séculos depois, se ainda
permanecer visivel tal qual o momento em que foi concebido.

Isso reforca a ideia de imagens mentais e suas representacGes em circulacao
através de comunidades propostas para esse fim, para tentar dar sentido a realidade
exterior e a dindmica de pensamento, através de identificacdo por um simbolo em
comum.

Outra caracteristica do processo comunicacdao em partilha através de simbolos, é
o0 desejo de verossimilhanca do signo, que é o objeto que faz as vezes da representacéo,
com aquilo a ser interpretado pelo representante, que nos estudos semioticos também é
designado como representamen. (SANTAELLA, 2003).

Apesar de existirem atualmente signos supostamente arbitrarios atribuidos a
comunicagdo, como as palavras, classificagdes gramaticais e representacdes proprias da
linguistica estrutural e da linguagem mais rebuscada, no principio dos processos
comunicacionais a busca pela verossimilhanca para a identificacdo mais acurada entre
signo e ideia mental era uma necessidade clara e observavel ao longo da historia

iconografica®.

* De acordo com os pressupostos do estruturalismo os elementos da linguagem se conectam por
equivaléncia ou oposi¢do os seus significantes formando uma estrutura, aos signos sem equivaléncia
evidente, os linguistas apoiam-se na premissa arbitraria de sua concepgdo. (SANTAELLA, 2003. P.9)
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E a representacdo iconografica daquilo que se manifesta em pensamento € uma
das primeiras formas de comunicacdo encontrada pelos grupos pré-histéricos,
desenvolvendo-se logo apds as schémes (DURAND, 1988) posturais, gestuais e
sonoras.

Gestos, sons e movimentos, apesar de serem 0s primeiros signos que dariam
conta de forma inata dos processos da imaginacdo e que surgiriam enquanto
necessidades instintivas, ainda ndo seriam o suficiente na busca pelo acesso e
compreensdo das estruturas imanentes e cognitivas.

Todavia, além desses aspectos, percebe-se que desde as primeiras obras
iconogréficas, a representacdo do real tal qual espelho indiciatico, que viria, séculos
depois, impulsionar o desenvolvimento de tecnologias para esse fim tal qual a
fotografia, ja era proprio da comunicacdo em seu processo de partilha.

Antes do invento da emulsdo filmica fotografica, os artificios de conservacédo de
registros e o desenvolvimento da pintura e escultura desempenharam este papel de
representacdo fiel dos simbolos imaginarios e da realidade.

Demonstrando, mais uma vez, a eficiéncia da comunicacéo através de imagens e
iconoclastias. EscavacOes arqueoldgicas com em vestigios esculpidos ou manifestacfes
artisticas de periodos longinquos também sdo consideradas enquanto documentos
historicos. E tais artefatos representavam formas de acesso imediato as intancias

imaginais, sem uma necessidade primordial de decodificacao.

Nas fronteiras da terra-de-ninguém onde se efetuou a passagem do estado de
natureza para o estado de homem, o passaporte de humanidade valido,
cientifico, racional e evidente, é o utensilio: Homo Faber. As determinacbes
e as idades da humanidade sdo as de seus utensilios (MORIN, 1970, p. 23).

Homem de Neandertal ja utilizava-se das cores e ja simbolizava em
antropomorfismos tais quais As Vénus Esteatopigicas (SANTANA, 2015) esculturas
em pedra ou marfim de figuras femininas metafomorseadas em simbolos de fertilidade,
apontando para a capacidade andloga da cognicdo, antes mesmo do surgimento da

linguistica.:
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Figura 7: As Venus Esteatopigicas, Portal Educar Brasil. (2011)

E com o aprimoramento das técnicas de pintura ao longo dos séculos, passando
pela antiguidade e idade média, intensifica-se o desejo pela verossimilhanca, a
necessidade da representacdo fiel da simbologia imaginada, ou do aprisionamento do
instante, tal qual espelho da realidade.

Isso posto, ressalte-se que aprisionamento da memaria presente nessa cultura de
comunicacdo através de signos imageéticos € uma particularidade prépria da imagem em
si. 1sso porque a representacao imagética possibilita a transmissdo da mensagem, ainda
qgue em conexdes espaco-temporais distantes ou anacrénicas, conforme apontado por
por Walter Benjamim, como uma dialética em suspensao, em que ela, a imagem, uma
vez que cognoscivel, acessa 0 passado como uma rela¢do imediata:

O indice historico das imagens diz, pois, ndo apenas que elas pertencem a
uma determinada época, mas, sobretudo, que elas sé se tornam legiveis numa
determinada época. E atingir essa legibilidade constitui um determinado
ponto critico especifico do movimento em seu interior. Todo o presente é
determinado por aquelas imagens que lhe sdo sincronicas: cada agora é o
agora de uma determinada cognoscibilidade. Nele, a verdade esta carregada
de tempo até o ponto de explodir (...). Ndo é que o passado lan¢a sua luz
sobre o presente ou que o presente lanca luz sobre o passado; mas a imagem
é aquilo em que o ocorrido encontra o agora num lampejo, formando uma

constelagcdo. Em outras palavras: a imagem é a dialética na imobilidade.
(BENJAMIN, 2006, p. 505).

Visto que a imagem tem este poder de acesso, tal qual presente fosse, e que sua
recepcdo e entendimento estabelece uma relacdo dialética com seu emissor, como um
portal que possibilita 0 ingresso a um lugar de imanéncia imaginaria em que se faz
impossivel a presenca fisica, € compreensivel o surgimento de todos os esfor¢os ao

longo da histdria para a evolugdo no campo da reprodutibilidade imagética.
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E seguindo o raciocinio de Benjamin, a relacdo dialética das imagens nesse
processo de comunicacdo se torna eficiente a partir do momento em que tal
representacdo iconografica se faz cognoscivel. Logo, ainda que de forma inata, o
esforco no campo das artes em busca da verossimilhanca se justifica em prol da
eficiéncia desta relacéo.

E diante de tal desejo e busca pelo verossimil ao longo da historia, a evolucéo da
tecnologia e das técnicas de concepcdo, reproducdo e cOpia, nas artes visuais,
impulsionaram o homem na criacdo dos registros e nas tematicas expostas nas pinturas,
por motivos diversos, tais quais: Conexdo com o divino, por razdes educativas, para
registro da realidade efémera, para denlncia e provocacdo dentre as mais diversas
motivacdes, por ora mais imediatistas. Rassalta-se que esses avangos deram origem aos
estilos, escolas e movimentos que perduram até a contemporaneidade.

Independentemente de um aprofundamento nos pormenores dessas tecnologias,
percebe-se a unido indissocidvel e permanente entre ciéncia e arte, além do uso das
invencbes nos mais diversos campos e, dentre 0s quais, a comunicagdo, COmMoO
aprimoramento dos meios de transmissdo das imagens, ainda fruto do desejo de
exterioriza¢ao do intimo em forma de elementos simbolicos.

Por fim, diante da constante evolu¢do humana em busca de compreender os
fendmenos naturais e valer-se da ciéncia no desenvolvimento de técnicas, instrumentos
e conhecimentos que promovam uma maior eficiéncia nas suas atribuigdes cotidianas,
surgem os estudos sobre a luz, reflexos refratarios e experiéncias de controle de ondas
oOticas em certos tipos de vidro. (HOCKNEY, 2010)

Tais estudos e experiéncias no campo das ciéncias naturais vao culminar na
criacdo das primeiras lentes e sua utilizagdo em microscopios, telescopios, estudos
acerca da visualidade e, naturalmente, sua apropriagdo pelas artes visuais.

Nao se tem absoluta certeza de quando foram criadas, mas ja no século VIII
A.C., existia um cristal de rocha com propriedades de ampliagdo da imagem. No
entanto, foi s6 no século XIII que esse cristal passou a ser conhecido e aproveitado,
surgindo entdo os primeiros Oculos e lentes de aumento. (HOCKNEY, 2010)

Desde sua origem, esse instrumento tem sido extremamente empregado para os
diversos fins ja citados. Segundo CRARY (2012, p.35), na época, logo apds seu
surgimento, houve uma rapida popularizacdo, de modo que muitos pesquisadores
comecaram a fazer combinacdes entre lentes para a aplicacdo nos chamados

instrumentos de Optica. E com o avanco da tecnologia para a producdo de vidros
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especificos, espelhamento e projecdo de imagens, ¢ desenvolvida a técnica de pintura
atrelada ao uso da camera escura para se conseguir este resultado.

A camera escura ja existia desde o século IV a.C e é descrito em relatos de
Aristoteles, e pelos primeiros pesquisadores de fendmenos Opticos que observavam
eclipses solares através dela, como o astrénomo arabe Al Hazen no século Xl e o
filosofo e matematico Roger Bacon no século XIII. (CALACA, 2011).

Com tal suporte, uma série de comunidades artisticas formadas por nomes
célebres, dentre os quais: Leonardo Da Vinci e Johanes Vermer dao inicio ao emprego
de técnicas de claro e escuro e tridimensionalidade com realismo comparavel aos
retratos filmicos de séculos posteriores. Cuja precisdo verossimil com a realidade

evidenciam o uso de instrumentos de precisao Otica:

Parte-se da premissa de que as relagdes dos meios tecnolégicos com a
histéria da arte datam do surgimento da fotografia, no século XIX. As
aproximacdes da fotografia com a Historia da Arte ja ficam evidentes nas
terminologias aplicadas aos titulos de livros, retiradas do universo das Artes
Plésticas, como O Lépis da Natureza, 1844, de Talbot (...) E preciso, porém,
considerar que os artificios utilizados pelos artistas para captacdo da imagem,
a partir de determinados referentes em busca da verossimilhanca, sdo mais
antigos, como demonstrou David Hockney no livro O Conhecimento Secreto
— redescobrindo as técnicas perdidas dos grandes mestres. A logica indiciaria
da imagem ja se fazia presente pela utilizacdo da camera escura, da camera
lUcida, do uso de lentes e de espelhos que cumpriam seus papéis como
auxiliares técnicos da reprodutibilidade da imagem. Antes do advento
fotografico, o escritor veneziano Daniele Béarbaro, em 1568, aconselhava a
utilizacdo da cadmera obscura como instrumento de informagdo visual aos
artistas. (RIBEIRO, 2009, P.1).

Além da camera escura, outro método associado a um instrumento de precisdo
visual era empregado, sobretudo por retratistas, no inicio do século XIX e foi
evidenciado pro Hockney, apenas em 2002 ao logo de sua pesquisa, que versava sobre a
utilizacdo da Camera Lucida.

Tudo comegou com um palpite. Ingres, o grande retratista francés do século
XIX, em uma exposi¢do na National Gallery, em Londres, com desenhos de
turistas ingleses na Grand Tour com destino para Roma: Grandiosos
personagens usando suas melhores vestimentas. Vi estes desenhos e fiquei
impressionado com o tamanho; com 0 quanto eram pequenos. Entdo observei
esta incrivel precisdo, a qualidade quase fotografica. Ampliei alguns em uma
maquina de Xerox (...) comecei a perceber que as linhas assemelhavam-se as
de Andy Warhol: Ele projetava uma fotografia e tracava a linha acima, a
linha parecia um traco, e para minha surpresa, algumas das ilustracBes de
Ingres possuiam estas mesmas linhas que as de Warhol, entretanto, em 1912,
como isso poderia ter sido feito? Comecei a especular se houve a utilizacéo
de uma camera licida. (HOCKNEY, 2002).
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A imagem projetada é chamada de "real” porque a luz de fato atinge a
superficie, de um modo muito parecido com que a imagem expde o filme de uma
camera. O outro tipo, chamado imagem "virtual”, ocorre quando a luz apenas parece

partir da imagem, como no caso do reflexo do espelho.

Figura 8: Retrato de Madame Louis Franc¢oise Godinot (1829). Jean-Auguste-Dominique Ingrés “O
Conhecimento Secreto” HOCNKEY, David. 2002. p. 22.
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Figura 9: Segundo retrato de Madame Louis Frangoise Godinot (1829). Jean-Auguste-Dominique
Ingrés “O Conhecimento Secreto” HOCNKEY, David. 2002. p. 23.

A base da camara escura ndo seria uma lente propriamente dita, mas um espelho
cbncavo que também poderia projetar imagens sobre a tela. O artista iluminaria o objeto
desejado a luz do sol e apontaria o espelho para ele, projetando uma imagem real
invertida sobre uma tela ou painel de madeira - chamado de anteparo. (HOCKEY, 2010)

Ja camara lucida executa uma sobreposicdo ética do objeto a ser visto acima de
uma superficie sobre a qual o artista esta desenhando, que pode ser uma folha de papel
ou cartdo postal. O artista vé tanto a cena quanto a superficie do desenho
simultaneamente, acoplando uma espécie de prétese aos olhos, como em uma exposicdo
fotografica dupla. Isso permite que o artista duplique os pontos-chave da cena na

superficie do desenho, auxiliando assim na composic&o precisa da perspectiva.
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Figura 11: Camera Lucida. Wikicommons, 2011.
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Em ambas as técnicas, na camera escura ou lucida, desenham-se os contornos da
imagem com a aplicacdo da tinta por cima, ou pintando-se diretamente sobre a imagem
projetada, o propdsito era 0 mesmo dos registros graficos em sociedades anteriores:
Proporcionar um retrato fiel e fixo das luzes, angulos e reflexos da realidade dindmica e

efémera na busca pela verossimilhanca:

Figura 12: As luzes, detalhes e reflexos com precisédo fotogréfica e a tridimensionalidade do Lustre
em The Arnolfini Portrait — Jan Van Eyck (1434),
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Figura 13: As luzes, detalhes e reflexos com precisdo fotografica no brilho da armadura. Portrait
of a Warrior with his Equerry — Giorgione (1501).

Na aura acerca da obra de arte representativa de uma realidade projetada
fidedignamente na tela pintada, como elemento de prestigio dentro das comunidades na
sociedade, é de se esperar uma evolucdo no sentido de unir a arte da pintura e do retrato
a pesquisas e técnicas no ambito das ciéncias naturais e tecnoldgicas.

Se a camera escura, invento primordialmente cientifico, era aliado das artes
desde registros do século XV, naturalmente, arte e ciéncia se perpetuariam nesta
parceria em prol da imagem iconograficamente perfeita, que supostamente nao
dependeria intervengdo do homem em sua criagao.

O que esses aparatos Opticos propdem num primeiro momento com sua extrema
precisdo € o surgimento de um pequeno mundo em si, extraidos da realidade. Uma
copia em um microcosmo daquele instante efémero que se deseja capturar: Uma
paisagem, uma tarde ensolarada, o rosto de um ente querido, sdo o preludio daquilo que
futuramente seria o cinema e uma nova forma de se fazer arte,

Entretanto estdo presentes os mesmos fundamentos de outras artes anteriores, tal
qual a pintura com a criacdo de seus pequenos universos, conforme apontado por
Heidegger (Heidegger apud Soulages, 2005 p. 219): “A obra abre um mundo e o

mantém em sua ordenadora amplitude. Ser-obra significa, portanto, instalar um
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mundo”.

A propria estrutura da camera escura favorece a observacdo do momento
presente projetado numa dimensdo tatil e em uma parede, um momento contemplativo
(MACHADO, 2007) de um sujeito que observa a realidade enquadrada diante de seus
olhos. Logo, ao tracarmos um paralelo entre a cdmera escura, com 0s desenhos da
caverna de Chauvet-Pont-D’arc, percebe nitidamente que a dindmica de concepgéo
dessas imagens é a mesma: S&o projecdes da realidade capturadas em um plano para
observacdo. Como se lampejos daquele imaginario longinquo da historia, ecoassem no
periodo dos estudos sobre a visualidade no século XIX°, época do surgimento desses
instrumentos oticos.

E, assim como nossos antepassados, 0 movimento natural do homem moderno
diante deste novo invento que captura e enquadra as imagens exteriores para dentro da
caverna, ou da parede da cAmera escura, seria 0 de manipulacdo dessas efigies, de copia,

decalque, captura e registro. Com o intuito de moldar a realidade conforme se deseja.

2.2 O desejo da criacao fotografica: Sobrevivéncia do imaginario nas comunidades
do século XIX.

Supondo que a imagem real € mutavel, que as nuances do pensamento
modificam formas e cores e que as lembrancas se corroem com passar dos anos - além
do surgimento de movimentos artisticos que pregavam a abolicdo das amarras formais
na pintura - como se sustentar a memoria do préprio rosto enquanto jovem, da imagem
de um ente querido falecido, usando os conhecimentos que a humanidade ja dispunha
no contexto do surgimento da fotografia?

Durante o século XIX, pesquisas acerca da criacdo da imagem utilizando a luz
solar, compostos quimicos para fixacdo e a representacdo espelhada e permanente da
realidade véo resultar na invengdo dos processos que dariam origem a fotografia em
diferentes partes do mundo. E com ela, todos os questionamentos filosoficos, acerca do
aprisionamento do instante, florescerdo exponencialmente, devido a sua natureza

inicialmente indiciatica, e posteriormente, apenas como transformacéo e traco do real.

> Segundo apontado por Jonathan Crary em Suspensdes da Percepgdo e Técnicas do Observador, o Século
XIX rompe com o regime de visualidade contemplativo dos séculos anteriores para proporcionar uma
interagdo com os suportes de concepgdo fotografica, surgem os praxindscopios e estereoscopios € a visdo
e suas propriedades suspensivas passam a ser dissecadas e estudadas. (CRARY, 1990)
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Possesso da consciéncia da efemeridade do instante, o individuo busca seu
aprisionamento. O tempo se constitui enquanto dimenséo que nédo se controla nem se
calcula tais quais as dimensdes espaciais ou leis da fisica, quimica ou matematica:

O instante do desejo fotografico ndo é o instante do ato fotografico, menos
ainda o da contemplacao fotografica; ele é, por meio da fotografia, ac mesmo
tempo préximo e para sempre distante, a0 mesmo tempo vizinho e presente
no imaginario, e estranho e ausente no real. A fotografia aponta essa
proximidade temporal impossivel e fantasmatica: Para um retrato, no mesmo
instante, outrem esta para sempre num outro mundo, pois o fotégrafo e seu

modelo ndo habitam as mesmas duracBes temporais reais quanto nossos
desejos de reunido, fuséo e confusdo. (SOULAGES, 2005, p. 219).

Partindo de diferentes iniciativas, esses anseios de aprisionamento da realidade
se concretizam: Com Niépce, e a autoria do primeiro registro fotografio, com Daguerre
e suas pesquisas na Franca, Fox Talbot na Inglaterra tendo como antecessores, Angelo
Salas na Italia e Heinrich Schulze na Alemanha, nos séculos XVII e XVIII, dentre
outros pesquisadores.

Segundo Batchen (2004, p. 10) a emergéncia do desejo de experimentar a
experiéncia que posteriormente viria a ser fotografica, inclinou a sociedade moderna a
atirar-se em circulos filosoficos e cientificos que antecederam a invencdo real da
fotografia. Prontamente, seu surgimento no tempo em que se deu, ndo é fruto de um
acaso, mas de forcas imaginais que eclodiram exatamente no periodo de seu
aparecimento.

A essas pulsdes, ora nomeadas de desejo (BATCHEN, 2004), ora caracterizadas
como regimes de visualidade (CRARY, 1990), as estruturas antropoldgicas do
imaginario vao chamar de “Bacias semanticas” numa analogia as “bacias fluvias”. Uma
metafora que designa cargas simbdlicas que permeiam a dimensdo imanente da
imaginacdo e que, em determinados periodos, jorram para superficie em eventos
historicos, avancos tecnoldgicos ou invences cientificas:

Durand entende que as mudangas na histéria ocorrem através de eventos
curtos mais ou menos isolados, outros de duracdo periddica média e mais
homogéneos e aqueles que duram por tempos mais longos e permanentes.
Estes eventos ndo necessariamente se sucedem como causa e efeito
cronoldgicos no tempo, embora se possa determinar com certa nitidez
movimentos ou ciclos econdmicos por um lado e, por outro, conteddos
semanticos  (motivos  pictoricos, temas literarios, figuras miticas
predominantes) que marcam estilos de um momento ou de uma época. Para
situar estes movimentos ele utiliza a metafora da bacia fluvial, tomando o
termo emprestado das ciéncias exatas, especialmente da embriologia. Esta
bacia fluvial seria semelhante ao curso de um rio e o fluxo de seus afluentes,
assim como uma dinamica socio-cultural é formada por diversas influéncias

(afluentes) e por um curso principal, mas nao necessariamente fluindo uma
depois das outras. Pode haver, e quase sempre ha, uma corrente central, 0
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leito do rio, mas a imagem € a de &guas que se interpenetram continuamente,
derramando-se umas sobre as outras num fluxo continuo de inter-influéncias
e contaminacfes. Para o autor, a vantagem do uso da metafora é que ela
ajudaria integrar as evolucBes do imaginario de uma regido, seus estilos,
estéticas, mitos condutores, utopias, sua moral, motivos pictéricos, modas,
tematicas literarias, suas tradigdes orais. (MOTTA, 2002, p. 104)

E por se tratar de componentes de um imaginario com origens ancestrais tal qual
observado nas pinturas “em movimento” na caverna Chauvet-Pont-D’Arc, sua
popularizacéo explosiva e imediata em comunidades de colecionadores de imagens em
cartdes e albuns ao redor da Europa e demais paises colonizados € a eclosdo do desejo
inato de representacao e fixagdo permanente da realidade.

A questdo que se faz presente, no entanto, € o que esta por trds da necessidade, a
motivacao interna, imanente ao ser cognitivo. O que incita o arder deste desejo de
representacdo de si (BATCHEN, 2004) da realidade em volta, ou do intimo na imagem
fotogréfica? A partir do momento em que a fotografia deixa de ser pulsdo de desejo e se
transforma em imagem fixa materializada, da-se inicio a reprodutibilidade de imagens e
copias ao redor do mundo, em comunidades voltadas para este proposito, o fascinio da
captura do instante populariza o invento e propde uma série de questionamentos e
pretensdes acerca do que representa.

A sociedade ansiava por tal controle da realidade, conforme ja exposto nos
exemplos anteriores e apontado numa carta de Daguerre a Niépce, seu sécio, em 1828
em que aquele descreve: "Ardo em desejos de ver seus experimentos com componentes
da natureza" (DAGUERRE apud BATCHEN, 2004, p.10) . Era a impressédo de controle
da verossimilhanca, tdo desejada desde a época da pintura, conforme ja apontado nos
estudos de Hockney, ou ja proposta por ancestrais longinquos, tais quais os registros
rupestres.

Incentivados por um regime que, durante o seculo XIX, forcava o individuo a
sair da posicao de observador contemplativo em que estava no periodo da cdmera escura
e se inserir dentro de uma sociedade que ansiava ver e ser vista (CRARY, 1990), o
sujeito torna-se expectador ativo e produtor de imagens fixas de si, em aparatos
desenvolvidos especificamente para este fim, com a possibilidade de permanéncia e
controle do instante para a posteridade, visto que, pela visdo Deleuziana, corroborada
por Crary, tais maquinas e inventos sdo sociais antes de serem técnicos, e surgem em

determinados contextos devido a mudanca social emergente do periodo:

Obviamente, a fotografia teve fundamentos técnicos e materiais, e é claro que
0s principios estruturais desses dois aparelhos se relacionam, mesmo assim,
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defendo que a Camara Escura e a Camera Fotogréafica, consideradas como
assimblages, praticas e objetos sociais, pertencem a ordenacGes
fundamentalmente diferentes da representacdo e do observador, assim como
da representacéo do observador com o visivel. (CRARY, 2012, p.38).

Entretanto, na época da invencdo do processo de emulsdo filmica e captacdo
fotografica, de um lado existiam os entusiastas e por outro, os que olhavam com certa
desconfianga para o surgimento desta nova tecnologia; de tal modo, surgiu uma certa
resisténcia da aceitacdo do novo processo, que correspondia a captacdo da realidade
através de uma imagem que ndo dependia de um impulso imaginativo e criador da
mente do artista por tras do processo.

Alguns fildsofos, dentre eles Baudelaire, limitavam o novo invento a “Um novo
sol , adorado pela multiddo iddlatra”( BAUDELAIRE apud DEBBOIS, 1990, p 29)
referindo-se a luz que, ao penetrar pela cdmera escura, imprime a imagem sem que,
segundo a corrente mais critica, o fotdgrafo tenha algum mérito em sua concepcao, logo
ndo seria criacdo, muito menos cognicdo, apenas mimese daquilo que se vé no mundo.
O fascinio em torno do invento, para Baudelaire, ¢ fruto de encanto com a “maéagica”
proporcionada pela tecnologia.

N&o obstante, a fotografia em si ndo possuia status de arte, logo ndo seria obra
de um devaneio criativo (BACHELARD, 1960) expresso simbolicamente e sim a
reproducdo de um aparato técnico. Por conseguinte, os operadores destas maquinas
leitoras de luzes, também eram questionados acerca de sua capacidade criadora. Se a
fotografia era isenta de criacdo, como poderia servir enquanto reproducdo das
mensagens e inquietacdes da subjetividade?

Apesar da inicial descrenca acerta do status estético, no sentido de subjetividade
de composicdo da imagem fotografica; era certo que a fotografia dos primeiros anos de
seu surgimento tinha a atribuicdo que primordialmente Ihe fora concedida pelos
estudiosos do periodo: O carater indiciatico. Apenas algo que existiu poderia ser
fotografado a priori. O ato fotografico congelava a realidade tal qual ela estava no
momento da captura, adquirindo o status de espelho do real, ateste do mundo material
da forma que ele fora concebido.

Trata-se aqui do primeiro discurso (e primario) sobre a fotografia. Esse
discurso ja esta colocado por inteiro desde o inicio do século XIX (sabe-se
que o nascimento da préatica fotografica foi acompanhado de imediato por um
ndmero impressionante de discursos de escolta). Embora comportasse
declaragBes muitas vezes contraditorias e até polémicas — Ora de um
pessimismo obscuro, ora francamente entusiastas - o0 conjunto de todas essas

discussGes, de toda essa metalinguagem nem por isso deixava de
compartilhar uma concepgéo geral bastante comum: Quer se seja contra, quer
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a favor, a fotografia nelas é considerada como a imitacdo mais perfeita da
realidade. (DEBBOIS, 1990, p. 27)

Pode-se compreender que o ateste de realidade da imagem fotografica € um dos
seus trunfos, de seu surgimento até a atualidade, a maioria das noticias que veiculam na
imprensa tem sua veracidade confirmada ao ser publicada com uma foto ilustrativa,
imprimindo-lhe confianga, verdade inexprimivel de que “isso-foi”, aconteceu conforme
noticiado, a imagem é a chancela do acontecimento.

Alem disso, a ideia de trago sempre vai estar presente naquilo que Andre Bazin
chama de génese da imagem fotografica, as caracteristicas inerentes do fazer fotografico
posteriormente apontado por Debbois: “Ora, o que interessa a ele (Bazin), ndo ¢ a
imagem feita, ¢ mais o proprio fazer, suas modalidades de constituicdo” (DEBBOIS,
1990, p. 28), existe a relacdo de contiguidade entre a imagem e seu referente, ainda que
ndo se tenha 0 mimetismo exato.

“A foto ¢ antes de mais nada um indice, antes de ser icone” (BAZIN, 1945),
logo o traco de que algo ou alguém fotografado era um ser real independente da mimese
da foto com seu referente, vai prevalecer. E consequentemente pode ter um efeito
simbdlico muito mais impactante que outros suportes de arte e comunicag¢do, como 0
texto, por exemplo.

Quando Niepce consegue fixar, ainda que precaria de resolucdo, a paisagem do
seu quarto em uma chapa metélica, sem interferir de forma manual no processo de
captura, imprimindo uma imagem feita de luz e materiais quimicos para gravar de forma
permanente a visdo que tinha todos os dias ao olhar pela janela, criou-se a possibilidade
ndo s6 de um avanco tecnolégico, mas um novo suporte de expressdo de impulsos do

imaginario, impregnada de uma verossimilhanca nunca antes experimentada.
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Figura 14: Joseph Nicéphore Niépce, Visdo Pela Janela em Le Gras, 1826.

Por que essa imagem especifica? Sabe-se que por limitacGes técnicas, a visdo do
quarto de Niepce era o local mais adequado para a experiéncia com a luz, entretanto, a
possibilidade de se capturar para a posteridade um momento de um dia especifico que
ndo aconteceria novamente, o isso-foi (BARTHES, 1980) da janela de Niepce na tarde
em gue ela se expds na chapa metalica, ndo teria impregnado a fotografia de um carater
quase mistico, um triunfo sobre a efemeridade temporal e sobre a finitude da realidade
em si?

Dessa forma, poder-se-ia pensar no ato de fotografar ndo apenas como a
reproducdo maquinica e fiel do mundo impresso numa chapa, ou ndo limitada a
construcdo de uma memoria sélida e sim como uma forma de captura e, posteriormente,
manipulacdo de realidades e a potencializacdo do desejo de expressédo publica dos afetos
intimos. Paralelamente a outras manifestaces do imaginario expressas em simbolos
imageéticos.

Notadamente, fotografia com sua caracteristica indiciatica, por se tratar de
indicio do real e o apelo cientifico dos discursos que permearam sua origem,

popularizou-se por toda Europa, posteriormente alcangando paises colonizados, como o


https://commons.wikimedia.org/wiki/Joseph_Nic%C3%A9phore_Ni%C3%A9pce

53

Brasil, cujo imperador Dom Pedro Il patrocinara a pratica em territorio nacional,
surgindo com ela profissionais especializados e grupos de colecionadores de imagens da
intimidade e do cotidiano em albuns e cartdes especificos (KOSSY, 2002)

Novas técnicas de producdo, revelacdo e fixacdo de imagens foram
desenvolvidas com o intuito de tornar mais natural o ato de fotografar e ser fotografado,
diminuindo-se o tempo de exposi¢ao para trinta minutos, posteriormente dez minutos, e
em seguida para um minuto.

O ato fotografico ganha temporalidade quase imediata e os suporte de fixacOes
se tornam mais flexiveis: As pesadas chapas de metal sdo substituidas por cartbes e
papéis especiais. Com tal maleabilidade, as fotografias se difundem, tal qual o ato de
coleciona-las e trocé-las com outros interessados nas comunidades por imagem °
formadas pela troca de cartbes fotogréaficos.

Destarte, cada vez mais consciente do poder de veracidade e status que a
imagem técnica proporcionava, 0 sujeito do século XIX daria inicio ao
compartilhamento de sua vivéncia por meio da troca de obras fotograficas em cartbes de
papel, um  costume conhecido como  Carte-de-visite, patenteado pelo

fotografo francés André Adolphe Eugene Disdéri.

% Retomamos aqui o conceito de comunidades por imagem abordado anteriormente, que define o
agrupamento de pessoas cujo interesse recai sobre determinadas tematicas imagéticas.


http://pt.wikipedia.org/wiki/Patente
http://pt.wikipedia.org/wiki/Fran%C3%A7a
http://pt.wikipedia.org/wiki/Andr%C3%A9_Adolphe_Eug%C3%A8ne_Disd%C3%A9ri
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Figu.ra 15: Retrato de menino néo identificado em Carte de Visite. Rio de Janeiro, sd. Carlos
Alberto, 1928. (KOSSY, 2002)
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Figura 16: Retrato de Homem néo identificado em Carte de Visite. Rio Grande, RS, sd. Walter
Bradley, 1928. (KOSSOY, 2002)
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As fotos eram reveladas em tamanho 9,5 x 6 cm, num processo em que se
utilizava impressdo em albumina e eram trocadas entre colecionadores, amigos e
familiares. Uma tendéncia que ajudou difundir a arte do retrato, conferindo ao fotdgrafo
o status de distinc¢do social.

Um novo leque de possibilidades de disseminacdo pelo mundo, da imagem e
experiéncias estéticas, surge nesses novos processos, no sentido de documentagdo da
vida urbana, paisagem rural, registros etnogréaficos, antropolégicos e diversos temas,
solicitados aos fotdgrafos da época e consumidos pela populagéo:

Ao mesmo tempo em que as imagens eram meios de conhecimento de
realidades externas ao mundo em que determinado individuo vivia, elas se
constituiam em uma possibilidade de aprendizado. E Obvio que se
consumiam, desde entdo, realidades fragmentérias estética e ideologicamente
produzidas. Decorreu dessa experiéncia, também, a ideia de guardar imagens
do mundo, isto é, colecioné-las. A fotografia enquanto objeto de colecéo
abrangia uma vasta iconografia de personagens célebres, herois, atrizes,
politicos, imperadores, literatos, vistas de cidades, tipos humanos e etc.,

gravadas e veiculadas sobre diferentes suportes, de acordo com diferentes
periodos. (KOSSOQY, 2002, p. 45).

Percebe-se que o desejo do aprisionamento do “eu” e do status social continua a
fazer parte do universo da fotografia, tal qual os retratistas pintores descritos por David
Hockney, que utilizavam camera escura e camera lGcida no passado, todavia, agora com
maior precisdo. A verossimilhanca fotografica ¢ o ateste de verdade, de que o “eu” e os
objetos de valor serdo imortalizados na imagem e compartilhados com as proximas
geracoes.

Com o mesmo intuito de colecionar figuras desconhecidas de outros mundos e
outras experiéncias fragmentadas, surge também no século XIX, por volta dos anos de
1860 de forma prolifera na Europa assim como no Brasil Col6nia, o habito de guardar
registros familiares para posterior compartilhamento com outros conhecidos dentro de
comunidades de pessoas interessadas em reunir fotografias de entes queridos como

memoria familiar.
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Retrato de jovem desconhecida de anquinhas. Sao Paulo,
1873, Albiimen, 8,8 x 5,5 em. (Do album de provas do
fotografo n" 6, p.63, foto 5.618.) Col. MP

> 0
Retrato de corista desconbecida. Sao Panlo, ¢.1884.
Albiimen, 9,2 x 5,5 om. (Do dlbum de provas do

fotografo n°. 6, p.146, foto 12.331.) C ‘ol. MP

Figura 17: Retratos de Jovens desconhecidas em &lbuns de familia do Brasil Colonial. Milit&o
Augusto de Azevedo, S&o Paulo, SP. (1873 - 1884).

Segundo o historiador Boris Kossoy (2002, p. 45) existiam duas motivacdes para
a pratica de colecdo de albuns de familia nestas comunidades imagéticas: A primeira
corresponde a um meio de representacdo social e fixacdo de uma memodria tanto
individual quanto familiar, que poderia abranger o retrato post-mortem e o retrato de

adornos:

No primeiro caso trata-se dos retratos do individuo ao longo de sua trajetéria
de vida, dos parentes préximos e afastados e também dos amigos e amores.
Uma coletdnea de imagens que dava sentido a histéria da familia que era
agrupada em &lbuns especificamente desenhados para acondiciona-las.
Albuns através dos quais recuperam-se narrativas de vida construidas em
sequéncias de imagens e em dedicatérias centendrias nelas registradas.
(KOSSQY, 2002. p. 45).
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E no segundo momento, observa-se a pratica como meio de documentacdo e
instrumento de divulgacdo na sociedade em que estava inserida: Produto utilitario de
aplicacBes comerciais, culturais, estéticas e como forma de status:

Através dos retratos tirados em um dado lugar e época revemos a aparéncia e
a pose: A performance desempenhada diante da cdmera segundo o status
social do retratado, o vestuario e os penteados; os detalhes do palco
fotografico: O mobiliario, o fundo pintado, a iluminacéo; e ainda a técnica e

0 acabamento empregado no produto final, as artes do oficio. (KOSSOY,
2002 p. 44).

A medida que se espalha enquanto pratica cotidiana, a fotografia vai perdendo
sua faceta exclusiva de documento e de indice incontestavel e aproximando-se do
campo da estética, ndo como reflexo de beleza, mas no sentido empregado por Ranciére
(2009, p. 12), o de “forma de pensamento”. Uma mudanga que se d4 n0 momento em
que a préatica fotogréfica se aproxima ainda mais do status de arte, uma vez que as
manipulacdes no momento da revelacdo libertam o fotografo das amarras que o
prendiam ao registro mimetico.

Antes disso, a fotografia em si teria libertado a arte visual do status de
verossimilhanga. Quando surge a maquina fotografica, as vanguardas e escolas artisticas
dedicadas a romper com as formas classicas na pintura encontram um terreno fértil,
possibilitando um fendmeno notavel: mesmo que decaia o carater indiciatico, tanto na
pintura quanto na imagem em retrato, o poder simbdlico de acesso a dindmicas de
pensamento continuam prevalecendo.

Ao olhar uma fotografia, e, sobretudo um retrato, olha-se ao mesmo tempo uma
imagem, ou pessoa, que existiu, pelo carater indiciatico, que jamais vai existir da
mesma forma e no mesmo periodo, e que inevitavelmente vai deixar de existir, esteja ou
ndo viva no momento que se olha seu registro, um acesso imediato ao esvaziamento do
ser e inumeros schemes imaginarios que lidam com a incompreensdo diante do
inevitavel:

Em 1865, o jovem Lewis Payne tentou assassinar o secretario de Estado
Americano, W.H. Seward. Alexander Gardner fotografou-o em sua cela; ele
espera seu enforcamento. A foto € bela, o jovem também: Trata-se do
Studium*. Mas o Punctum* é: Ele vai morrer. Leio a0 mesmo tempo: 1sso
sera e Isso foi; Observo com horror um futuro anterior cuja aposta é a morte.
(...) 0 que me punge é a descoberta dessa equivaléncia. Diante da foto de
minha mae crian¢a*, eu me digo: Ela vai morrer. Estremeco (...) Que o

sujeito esteja morto ou ndo, qualquer fotografia é essa catastrofe.
(BARTHES, 1980, p. 104 ).
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Portanto, toda fotografia punge o observador da proeminente descoberta do isso-
foi daquele especifico “Instante Decisivo” (BRESSON, 1952). Buscar escapar desse
sentimento de fugacidade do tempo e finitude da vida levaram os fotografos post-
mortem do século XIX' manipularem suas cenas para o aspecto de vida dos corpos
participantes, o proprio proposito da fotografia mortuaria é o registro permanente de um
corpo que ndo mais existird de seu obito em diante.

A busca pelo aprisionamento do instante e dos corpos é a esséncia por tras das
representacdes imagéticas tanto em gravuras, quanto fotograficas e o anseio da
verossimilhanca é apenas mais uma faceta deste desejo. Entretanto, é uma caracteristica
que ndo se faz necessaria como representacdo simbolica permanente da realidade. A
verossimilhanga ¢ desejada, porém, ndo ¢ condi¢do “sine qua non”

Levando em conta tais aspectos, seria possivel tracar um panorama da criagdo
imagética ao longo dos tempos, ndo numa historiografia baseada na linearidade
cronoldgica ou no agrupamento de fatos historicos, mas observando-se as pulsdes

imaginais que se transmitem em tais imagens e a atragcdo que proporcionam?

2.3 Atlas Mnemosine: Uma constelacdo de simbolos imagéticos como vestigio de

tematicas recorrentes.

Retomamos aqui a ideia de que a imagem, quando reconhecivel e carregada de
cognoscibilidade é uma forma de comunicacdo sincronica (BENJAMIN, 1960), tal
relacdo permite um acesso direto ao pensamento, colidindo as barreiras espaco-
temporais que se supunham nos modelos classicos comunicacionais entre emissao e
recepcao.

Baseado em premissas semelhantes historiador de arte e filosofo Aby Warburg,
propbs o Bilderatlas Mnemosyne ou Atlas de Imagens Mnemosine, “um projeto
formatado numa afluéncia de imagens, que consistia num conjunto de 63 painéis

Ccompostos entre 1924 e 1929), com aproximadamente mil figuras reunidas” (NIEL,

7 Fotografia Pos-Morte (ou Post-Mortem) é o costume de fotografar os mortos, fato que acontecia na Era
Vitoriana especificamente no final do século XIX, A fotografia Pés-Morte era uma maneira econdmica
para as pessoas que ndo tinham muitas condi¢des financeiras pudessem imortalizar seus entes queridos
mortos, principalmente as criangas. A taxa de mortalidade infantil era significativamente alta nesse
periodo, e as fotografias Post-Mortem eram geralmente as Unicas fotografias que uma crianca teria. Os
corpos eram colocados em posi¢do natural como sentado em uma cadeira ou no sofa, e os olhos eram
abertos para dar ilusdo de vida. Historia Digital, disponivel em: <
http://www.historiadigital.org/curiosidades/35-fotos-post-mortem-feitas-apos-a-morte/> Acesso em 22 de
jan. de 2016.


https://pt.wikipedia.org/wiki/Era_Vitoriana
https://pt.wikipedia.org/wiki/Era_Vitoriana
https://pt.wikipedia.org/wiki/S%C3%A9culo_XIX
https://pt.wikipedia.org/wiki/Crian%C3%A7a
https://pt.wikipedia.org/wiki/Mortalidade_infantil
http://www.historiadigital.org/curiosidades/35-fotos-post-mortem-feitas-apos-a-morte/
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2011) dentre elas: desenhos, pinturas, paginas de livros, e catalogos diversos.

Warburg iniciou o projeto com o intuito de agrupar visoes acerca de variados
simbolos, sem seguir a forma natural das conexfes histdricas, e sim, fixado em uma
ideia, uma inspiracdo. “Criar constelacdes, onde procurava sentidos e estabelecia
cadeias de transporte de imagens, de linhas de transmissao de caracteristicas visuais e
formas de pensamento através dos tempos”. (NIEL, 2011)

O Atlas escapa a ideia classica de historicidade enquanto arquivo ou catélogo,
visto que ndo é composto por uma ordem cronoldgica, e sim, pela ideia de totalidade, a
maior possivel, sobre um conjunto de dados postos em coincidéncia. Criando
constelacGes de enquadramentos e instaurando a nocdo de pathos por concatenagédo
visual. Uma comprovacao do sentido da poténcia (NIETZSCHE, 1881) contraido diante
dos vestigios imageéticos. As imagens do Atlas foram concebidas, em sua maioria, no
periodo da Renascenca, mas seu conteldo remete a épocas anteriores, e até mesmo
posteriores, na constante tematica.

Um exemplo destas constantes sdo as representacfes imagéticas do corpo
humano, sobretudo do corpo feminino. Uma temaética que ja se fazia presente no
periodo de surgimento das manifestacbes humanas em iconografias, como visto nas
Venus Esteatopigicas, mantendo-se presente durante séculos, e se fazendo permanente
tanto na antiguidade classica, quanto no renascimento.

E importante observar que apesar da tentativa de silenciamento das
manifestacbes pagds durante os mil anos da Idade Média, tais representacdes na
tematica acerca do corpo mantiveram-se vivas, ainda que reconfiguradas dentro dos
normativos rigidos da Igreja Catolica soberana no periodo.

Contudo, é durante o Renascimento que tal simbologia ressurge tal qual forca
mitica no resgate da antiguidade dentro das artes visuais, e permanece a medida que a
humanidade evolui para a formagdo de sociedades imagéticas. Nos painéis de Warburg,
em sua tendéncia de seguir o impulso sensorial na aglutinacdo das representacoes,

percebe-se a presenca dessa constante em diversos momentos:
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Figura 18: Corpos no Painel 46, Atlas Minemosine de Aby Warburg, Warburg Institute Archive,
Londres 2014.

Figura 19: Corpos e ninfas no Painel 39, Atlas Minemosine de Aby Warburg, Warburg Institute
Archive, Londres 2014.
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Entretanto, € importante frisar que este trabalho estabelece um papel decisivo no

tratamento e conexdo com a producdo de imagens em diversos momentos historicos,

visto que 0 que determina o nexo de agrupamento as fotografias e figuras € o desejo de

partilha, algo que inclusive entra em contrapondo a insensibilidade e quietude do

arquivo histarico.

No dmbito das artes visuais, o atlas de imagens, Atlas Mnemosyne, composto
por Aby Warburg entre 1924 e 1929, que restou inacabado, constitui para
todo historiador da arte — e inclusive para todo artista hoje — uma obra de
referéncia e um caso absolutamente fascinante. Aby Warburg transformou o
modo de compreender as imagens. Ele é para a arte o equivalente a que
Freud, seu contemporaneo, foi para a psicologia: incorporou questdes
radicalmente novas para a compreensdo da estética, e em particular a da
meméria inconsciente. Mnemosyne foi sua paradoxal obra-prima e seu
testamento metodoldgico: retine todos os objetos de sua pesquisa em um
dispositivo de “painéis moveis” constantemente montados, desmontados,
remontados. Aparece também como uma reacdo de duas experiéncias
profissionais: a da loucura e a da guerra. Pode-se vé-lo, entdo, como uma
histéria documental do imaginéario ocidental - herdeiro, nestes termos, dos
Disparates e dos Caprichos de Goya - e como uma ferramenta para entender a
violéncia politica nas imagens da histéria. Comparavel, nesse ponto, a um
compéndio dos desastres. (DIDI-HUBERMAN, 2010).

O que estabelece a ligagdo dos temas é da ordem da experimentacdo, a relagdo

com as imagens pela experiéncia, determinadas épocas e sociedades tendem a se

identificar com tematicas especificas, e esses temas se repetem, desabrocham

coincidentemente em épocas e espacos fisicos distantes. Ao dispor a “aglomeragdo” na

parede da sala de sua biblioteca, as manifestacfes reincidentes, reunidas com base no

interesse por parte de grupos, aglutinavam-se, como estrelas em uma constelagéo ou

peixes em um cardume:
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Figura 20: Instalacdes provisdrias do Atlas Mnemosine na Biblioteca Warburg, [1925] data
provavel. Warburg Institute Archive, Londres (2014).

Figura 21: Instalagdes provisorias do Atlas Mnemosine na Biblioteca Warburg, [1925] data
provavel. Warburg Institute Archive, Londres (2014).

A obra de Warburg é uma tentativa de reconfiguracdo de modelos visuais da
sociedade moderna, ainda que apontado como impossivel por sua abrangéncia e
incompleto devido ao falecimento do filésofo antes de finalizar o seu intento. Com o

ambicioso projeto, descobre-se na historia das imagens a memoria e 0 enigma do caos
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mimetico de onde pode emergir 0 pensamento e por extensdo, 0 ndo esquecimento.
(NIEL, 2011).

Por se tratar de um levantamento em grupos aparentemente heterogéneos,
percebe-se seu carater de reconfiguracdo experimental, na escolha de um objeto ou
fragmentos que criam um sentido nunca fechado, mas que respeita o inacabado, o

incompleto, e que suscita novas interpretacoes:

E através deste gesto da montagem que se possibilita ver o tempo a fazer-se,
observar a historia, desmontar e imaginar possibilidades do passado e do
futuro. Reconfigurar o tempo, ndo histdrico, mas possibilitante - fazer a
conexdo, ndo um mapa de conectividade visual e superficial, mas sim uma
conexdo com nds mesmos, contra o esquecimento do ser. (NIEL, 2011. P.
12).

Visto que o desejo de representacdo da vida cotidiana e do pensamento, por
imagens, coincide com o tempo em que o homem toma conhecimento de ser e estar no
mundo, com o florescimento da sua cognicao, conforme demonstrado nas pinturas de
Chauvet-Pont-Darc, retomamos aqui, que a esséncia de tal desejo também é apontada na
obra de Warburg, no momento em que se percebe a influéncia da cultura antiga naquilo
que se produz nas imagens contemporaneas, tanto em contetdo quanto em forma, numa
cadeia evolutiva de partilha imagética na comunicacéo.

Indo mais além, percebe-se que tal desejo permanece ao longo da histéria. Tanto
na busca pela verossimilhanga a principio, e posteriormente, no abandono do carater de
espelho do real do fazer fotografico em prol de uma fotografia aproximada da liberdade
experimental da pintura, ou na transformacdo do real: Na encenacdo e manipulacéo
quimica das emuls@es filmicas em busca simbolos que exprimissem sensacfes internas,
busca de uma aproximacao com o status do fazer artistico, ou numa fetichizacao de si e
do meio.

Tal anseio se faz tdo presente, e de forma tdo naturalizada em nossa cultura, que
familias, grupos, pesquisadores e comunidades se aglutinam produzindo tematicas em
imagens que se repetem ao longo dos anos, promovem o deslumbramento, a admiragédo
e sdo compartilhadas ou cultuadas enquanto simbolos de status na sociedade.

E o processo cresce exponencialmente, evolui em conjunto com 0s nNovos meios
de producdo de imagem na era digital, reverberando na multipla profusdo de narrativas
fotograficas amadoras compartilhadas diariamente na contemporaneidade.
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CAPITULO 3: O Imaginario na era da fotografia digital.

3.1  Afetichizacdo dos icones visuais.

“Nao ha rosto que ndo envolva uma paisagem desconhecida, inexplorada, ndo
ha paisagem que ndo se povoe de um rosto amado ou sonhado, que ndo
desenvolva um rosto por vir ou ja passado. Que rosto ndo evocou as
paisagens que amalgamava, 0 mar e a montanha, que paisagem nédo evocou o
rosto que a teria completado, que lhe teria fornecido o complemento
inesperado de suas linhas e seus tracos?” (DELEUZE, GUATTARI, 1996, p.
35).

A busca por uma identidade propria ou preservacdo de si, assim como
reconhecer-se em outros semelhantes, é uma caracteristica humana (MORIN,1970). As
pessoas estdo sempre procurando mecanismos para a compreensdo do “ser e estar no
mundo” (DURAND, 1988), além do desejo de permanéncia dessa subjetividade; seja
através de registros histéricos, da imprensa, do cinema, de manifestacGes artisticas,
textos escritos ou fotografias.

Todos esses suportes consubstanciam habitos que envolvem a criacdo de
discursos sobre suas experiéncias pessoais: “Os sujeitos se constroem e se ddo a ver
pelo discurso, pois a expressdo promove 0 conhecimento de si e 0 encontro com 0
outro”. (BRETAS 2010, p. 278).

Diferentes suportes imagéticos tém sido utilizados para exprimir e dar sentido as
experiéncias vividas conforme ja apontado desde as primeiras pinturas rupestres com as
tentativas de dinamismo e movimento vistas na Caverna dos Sonhos Esquecidos,
passando pelo desenvolvimento da pintura, utilizacdo de lentes e processos fotogréaficos
até o surgimento do cinema, captacdo sonora e veiculos de comunicagdo em massa.

A sociedade se Vvé nesses meios e busca a integracdo, o pertencimento a e
apropriacdo dos bens simbolicos transpostos no objeto filmado ou fotografado, o
simbolo visual representa a comunicacdo direta com dindmicas de pensamento do
imaginéario de seus criadores e a mimetizacdo de si, materializado enquanto imagem.

A dramatizagéo ou ficcdo, no sentido de modificacdo do real a favor do discurso
que se quer transmitir, tal qual acontecera nas obras fotograficas “O Afogado” de
Bayart, por exemplo, em que o fotdgrafo vivo simula a propria morte, ou nas
experiéncias de manipulacéo filmica e na fotografia pds-mortem, foram naturalmente
apropriadas para a imagem em movimento com 0 surgimento do cinema e

posteriormente da televisdo. O poder de identificacdo dos individuos com narrativas



65

ficcionais em conjunto com a forca da materialidade em filme, evocaram a identificacéo
em multid®es de espectadores aficionados, permitindo a divisdo em géneros e a idolatria

a personalidades que se destacavam no universo magico cinematogréfico:

A irrupcéo do imaginario no filme teria de qualquer modo arrastado consigo,
ainda que ndo se tivesse dado a metamorfose do cinematdgrafo em cinema,
um acréscimo de participagOes afetivas. A obra de ficcdo ¢ uma pilha
radiativa de projecOes-identificacdes. E o produto objetivado (em situacdes,
acontecimentos, personagens, atores) relocado (numa obra de arte) dos
devaneios e da subjetividade dos seus autores. ProjecBes de projecdes,
cristalizacdo de identificacbes, apresenta as caracteristicas alienadas e
concretizadas da magia (MORIN, 1970, p. 91 e 92).

Segundo Morin (1962, p. 98), desde o século XIX as narrativas romanescas sdo
incluidas nos meios comunicacionais, formando uma imprensa peridédica de romance,
narrativa policial ou aventurosa. O cinematdgrafo apropria-se da ficgdo proporcionando
0 espetadculo e o radio se torna o meio de veiculacdo de entretenimento rapido,
misturado a noticias e esportes, sendo adaptado para a televisao.

A medida que esses meios entram numa simbiose com o entretenimento puro, 0
imaginario conquista um lugar real nos dominios que pareciam destinados
exclusivamente a informacao, territdrio anterior da imprensa.

Também se permeia de afetos se subjetividades a representacdo ficcional da
realidade; que é o lugar do cinematédgrafo, além do processo de dramatizacdo nas
transmissfes no radio e televisdo, ao passo que “A cultura de massa extravasa o
imaginério e ganha o territorio da informagao”. (MORIN, 1962, p. 98)

A dramatizacdo pGe-se a preponderar nos meios considerados informacionais, ao
passo que a romantizacdo do acontecimento transporta o espectador do banal ao

midiatico, aproxima-se dos devaneios, que é o que causa fascinacdo as massas:

Forma-se entdo um duplo setor no seio das mass media: Existe em todo
espetaculo de cinema, ao lado do grande filme romanesco, uma parte das
atualidades, até mesmo documentario; os programas de televisdo sdo
distribuidos segundo a alternancia do informativo e do imaginério, do
documentario e do espetaculo; a mesma dualidade se d4, de modo diverso, na
imprensa quotidiana, preponderantemente na imprensa amorosa. (MORIN
1962, p. 98).

Com essa fetichizacdo, tudo que é produzido midiaticamente torna-se objeto de
desejo. S&o modelos de estilo de vida que se constroem a partir de multiplos setores da

cultura de massa, numa imagem hedonista e idealista: E construida com os bens de

consumo por um lado; proporcionando a visdo do bem-estar; e por outro, representam-
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se como materialidades das aspiragdes privadas.

O amor, o éxito pessoal e a felicidade, um estado de falsa vivacidade eterna:
“Através da informagao romanceada ou vedetizada, transversalmente aos contatos e dos
conselhos da publicidade, efetua-se o impulso de temas fundamentais que tendem a se
encarnar na vida vivida”. (MORIN, 1962 P. 104).

Portanto tudo que é sucessivamente divulgado ou exaltado pela cultura de massa
torna-se objeto de culto por parte dos grupos que acompanham esses meios. Pessoas
tendem a aglutinar-se em torno de determinadas manifestacfes, e suas imagens, ao
passo que se identificam com os afetos que sdo despertados por essas representacoes.

Alguns individuos se identificam e seguem os folhetins ou dramaturgias
televisivas, enquanto outros preferem a imprensa sensacionalista, a0 passo que outra
parte cultua icones de status social. Entretanto, o espectador tende a assumir tais
representacdes como verdades, como exemplos para vida, por mais adornados e
distantes da realidade que sejam tais icones.

A esses simbolos de culto, Edgar Morin vai chamar de “Novos Olimpianos”,
(1962, p.95) numa referéncia ao pantedo de deuses gregos da era classica, todavia no
Olimpo contemporaneo, os Deuses modernos sdo pessoas comuns, celebridades
instantaneas, socialites, artistas ou lideres politicos: As vedetes que ocupam a cultura de
massa.

Possuem o carater de idealizacdo na aura de uma fama conquistada por meio de
exposicdo exaustiva nos veiculos de comunicacdo imagética e a0 mesmo tempo
demonstram caracteristicas banais, passiveis de mimetizacdo por parte de seus
seguidores. Esses icones se tornam modelos de cultura, no sentido etnografico do termo,

ou seja, modelos de vida a serem seguidos e, por muitas vezes, idolatrados:

No encontro do impeto do imaginario para o real e do real para o imaginario,
situam-se vedetes da grande imprensa, os Olimpianos modernos, esse
olimpianos ndo sdo apenas os astros do cinema, mas também os campedes, 0s
principes, reis, playboys, exploradores, artistas célebres, Picasso, Cocteau,
Dali, Sagan. O olimpismo de uns nasce do imaginario, isto &, de papéis
encarnados nos filmes (astros), o de outros de sua funcéo sagrada (realeza,
presidéncia), de seus trabalhos heroicos (campedes, exploradores) ou eréticos
(playboys, distels). Margaret e B.B., Soraya e Liz Taylor, a princesa e a
estrela se encontram no Olimpo da noticia dos jornais, dos coquetéis,
recepcBes, Capri, Canérias e outras moradas encantadas. (MORIN, 1970, P.
105).

A cultura de massa da sociedade do espetaculo deu origem aos Novos

Olimpianos, enquanto que as comunidades de fas ao longo dos seculos XX, e
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atualmente no século XXI tentam de alguma maneira se aproximar desse universo
intocado das celebridades. Seja pelo consumo de produtos anunciados nas publicidades
com seus astros favoritos ou por cobica de conhecer os detalhes prosaicos da vida
desses seres especiais, a busca pelo pertencimento ao mundo do status, por parte de uma
parcela significativa da sociedade, sobretudo aquela que consome o cinema e a cultura
norte-americana, se faz presente na imitacdo diéria desses exemplos de vida, que s&o
modelos que replicam afetos associado ao um imaginario que busca sentido ao ser e
estar no mundo.

Segundo Morin, essa identificacdo satisfaz uma sensacdo de simpatia com o
her6i, uma figura presente tanto em teorias psicanaliticas quando nos schémes de
soberania uraniana dos estudos antropologicos do imaginario, demonstrando a sua forca

simbdlica perante as subjetividades.

“A partir da década de 30 delineiam-se nitidamente as linhas de forca que
orientam o imaginario em direcdo ao realismo e que estimulam a
identificacdo do espectador com o heroi (...) mas é no cinema, primeiramente
0 americano, ocidental a seguir que por volta de 1930/1940 se d& a evolugdo
verdadeiramente radical e significativa. As intrigas se registram dentro de
quadros plausiveis. O cendrio confere as aparéncias da realidade. O ator se
torna cada vez mais “natural” até aparecer ndo mais como um monstro
sagrado executando um rito, mas como um sosia exaltado do espectador ao
qual este estd ligado por semelhancas, por uma simpatia profunda”.

(MORIN 1962, P. 92).

Percebe-se aqui o uso por Morin, da palavra “realismo” durante os estudos da
cultura de massa, ndo se trata da abordagem acerca de uma vanguarda artistica, mas do
uso literal do termo. Apesar de toda a producdo técnica, dramatizacdo e narrativa
ficcional do cinema, é a sensacdo de realidade plausivel e apropriada que atrai as
multiddes de fas. A naturalidade das imagens e do discurso promove o deslumbramento
do espectador.

E é esse arrebatamento que vai impulsionar a cultura de massa durante o século
XX e XXI no sentido de multiplicacdo de imagens e crescimento de uma cultura em
torno da fetichizacdo da vida cotidiana. Sabe-se que tais meios de alienacdo funcionam
como ferramenta de controle por parte de instancias de poder (DEBORD, 1967),
contudo a origem do fascinio reside em simbolos que remetem a determinados afetos e
subjetividades que datam de épocas distantes da cultura do homo sapiens. Um fato
sobre 0 qual se pode tracar dois paralelos com os modelos de visualidade anteriores:

No primeiro aspecto temos a hipotese inicial do Atlas mnemosine, onde percebe-

se que a necessidade de expressar-se em imagens numa forma de partilha
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comunicacional que advém de periodos remotos passando por diferentes manifestagoes
na historia, porém a influéncia da antiguidade cl&ssica em torno de mitos heroicos e
representacdo corporal em posicOes de soberania prevalece e reverbera até o surgimento

do cinema e outras midias posteriores:

Figura 22: Corpos no Painel 47 Atlas Minemosine de Aby Warburg, Warburg Institute Archive,
Londres 2014.
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Figura 23: Corpos no Painel 49 Atlas Minemosine de Aby Warburg, Warburg Institute Archive,
Londres 2014.

O segundo aspecto diz respeito a aglutinacéo de interesses pessoais em torno das
mesmas tematicas: O meio em que vivemos, o cotidiano, o corpo, a elevacao pessoal, a
soberania uraniana (DURAND, 1980) sdo coincidentes em todas as representacdes
imagéticas aqui apontadas e reunem comunidades de admiradores que produzem e
compartilham essas tematicas em forma de imagens, sobretudo, fotograficas.

E na continuidade de evolucdo da sociedade de imagens, em busca de novos
meios de se comunicar ou dividir experiéncias em comunidade associada ao
desenvolvimento tecnologico, percebe-se que essas mesmas formas de transmissao de
pensamento atraves fotografias e videos, alterando aspectos e enquadramentos,
simulando a realidade em busca da mensagem que se deseja transmitir, foram crescendo
vertiginosamente e adaptaram-se de maneira correspondente aos suportes de

comunicagéo digitais ou multimidiaticos.
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3.2  Os “Novos Olimpianos” no contexto das Redes Sociais e aplicativos

fotogréaficos na Internet.

Segundo o conceito de Morin (1962, p. 109): “toda a cultura, a cultura de massa
produz seus herdis e semideuses, embora ela se fundamente naquilo que é a
decomposigdo do sagrado”. Logo, naturalmente percebemos que as vedetes originais do
universo cinematografico e da televisdo migraram para os novos meios de divulgagédo
on line, inicialmente considerados instrumentos voltados para as massas.

De acordo com autor, essas celebridades da cultura de massa induzem o
consumo em grande escala, encarnando em uma imagem de si, 0s anseios simbolicos
que emanam de seus seguidores, como modelos de vida que em um apelo iconoclasta
encarnam as representac@es afetivas das dinamicas de pensamento imanentes.

O culto esses seres nasce do imaginario e dos papéis ficcionalmente assumidos e
que encarnam muitos dos Schemes propostos nas teorias antropoldgicas do imaginério,
sobretudo em modelos que sugerem regimes diurnos de soberania. Diferentes
arquétipos, como o heroico, por exemplo, se condensam nesses icones humanos e
atraem individuos que possuem aspiracfes intimas ligadas a essas tematicas.

Com as novas perspectivas surgidas com os aplicativos de fotografia digital, os
Novos Olimpianos se mantém como fontes de inspiracdo e mimetizacdo de seus
seguidores, que adaptados ao novo modo de se produzir imagens, pela primeira vez se
véem munidos de uma ferramenta capaz reproduzir com perfeicdo a aura de status que
envolve as imagens compartilhadas das celebridades do entretenimento.

Mesmo com toda a informacdo acerca dos modos de edi¢do fotografica, e as
ferramentas de edicdo, dentro e fora do Instagram que automaticamente modificam o
objeto, as feicOes de um rosto, a temperatura ou a luz, o senso comum continua a
idealizar a fotografia como um ateste da realidade. Perfis de instagramers® que pregam
um estilo de vida saudavel, culto ao corpo esculpido com musculacdo e fitness,
fotografam-se em frente ao espelho, em cenarios que sugerem pratica de exercicios
fisicos constantes, como comprovacao de que fazem exatamente aquilo que pregam para
seus seguidores, tornando-se simbolos de vivacidade desejaveis.

As comunidades e seguidores destes perfis véem o corpo que almejam

¥ Com a popularizagio em massa do aplicativo Instagram, os usuarios mais populares descobriram um
meio de adquirir sucesso, status e renda, surgindo uma nova fung¢@o midiatica: O Instagramer. Usudrio
modelo que promove marcas, estilo de vida ou outros assuntos que atraem numeros elevados de
seguidores e ¢ remunerado em contrapartida.
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mimetizado no outro, se convencem a acreditar que € possivel seguir o mesmo estilo de
vida e transformar-se no simbolo de admira¢do, porque o que chancela essa
possibilidade é a imagem fotografica compartilhada, ou seja, o indicio de realidade
imanente.

O que se configura numa contradicdo, sobretudo na contemporaneidade inserida
no contexto da fotografia digital, ou pos-fotografia, conforme definido por Arlindo
Machado (2011), em que a manipulacdo da imagem fotografica ndo é uma préatica
restrita a especialistas e que esta, de maneira progressiva, desfazendo a alegoria de que a

foto seria um registro inquestionavel de veracidade:

O advento recente da fotografia eletrénica (a fotografia que é registrada
diretamente em suporte magnético ou éptico), bem como dos inlimeros
recursos informatizados de conservacdo e armazenamento de fotos, ou ainda
dos dispositivos de processamento digital da fotografia, ou mesmo dos
recursos de modelacdo direta da imagem no computador, sem auxilio de
camera, tudo isso tem causado o maior impacto sobre o conceito tradicional
de fotografia e promete daqui para frente, introduzir mudancas substanciais
tanto na pratica quanto no consumo de imagens fotograficas em todas as
esferas de utilizacdo. Meio impressos, como jornais e revistas de massa, nos
impb6em hoje um certo tipo de imagem que, apesar de muitas vezes lembrar
estreitamente a familiar imagem fotografica, pode ja ndo ter sido captada por
uma camera ou, se o foi, pode estar de tal forma alterada que nao guarda mais
que pélidos tragos de seu registro original em pelicula. (MACHADO, 1999,
p 20)

Aproximando-o das possibilidades criativas propostas pela maleabilidade da
manipulacdo fotografica em bites e bytes, ela se distancia de sua caracteristica de
espelho, um fenbmeno que ja era observavel no filme e que se amplia nos meios
digitais, ao passo que:

No tempo da manipulacdo digital das imagens, a fotografia ndo difere mais
da pintura, ndo estd mais isenta de subjetividade e ndo pode atestar mais a
existéncia de coisa alguma. Qualquer imagem fotogréfica pode ser
profundamente alterada, alguns de seus elementos podem ser importados de
outras imagens, o nariz de um modelo pode ser alongado ou reduzido e até
mesmo trocado com o de outra figura, rugas ou excesso de gorduras podem
ser eliminados dos corpos fotografados, a posi¢do dos objetos no quadro pode
ser alterada para possibilitar um novo enquadramento, até mesmo erros de

foco, de mensuracdo de luz ou de velocidade de obturacdo podem ser
corrigidos na tela do computador. (MACHADO, 1999, p 20).

Entretanto, mesmo conscientes das possibilidades de manipulagdo e
transformacdo daquela realidade capturada, cada vez mais evidente na fotografia
contemporanea, cujos métodos de retoques estdo disponiveis em diversos aplicativos
gratuitos e de facil utilizacdo, alem do Instagram, as estatisticas apontam que o numero

de usuérios de redes sociais e comunidades por imagem aumentam diariamente, além do
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acumulo de seguidores de perfis populares, que seguem copiando e venerando seus
proprietarios.

Em tempos de redes sociais dentro da cibercultura, poder e prestigio também se
mensuram com numeros de admiradores no Instagram. Empresas destinam suas receitas
publicitarias a perfis que ultrapassam a marca de um milhdo de seguidores, trazendo
antigas préaticas de propaganda em um novo formato.

Se um individuo na televisdo possuia mais de um milhdo de espectadores
assiduos, podia ser considerado um idolo, uma celebridade. A mesma logica aplica-se
aos perfis com um numero intenso de seguidores fiéis na rede.

Entretanto, tracando-se um paralelo com o questionamento da perda do caréater
de realidade na era da pos-fotografia (MACHADO, 2005), tal fenbmeno, que € a
estetizacdo da vida e do cotidiano em métodos adornam a realidade, ndo implica
diretamente num afastamento dos seguidores de perfis que se utilizam dos artificios da
manipulagéo digital de imagens publicadas.

Pode-se tomar como exemplo o perfil mais seguido dentro do Instagram, o da
modelo e socialite norte-americana Kim Kardashiam, com 58.6 milhdes® de seguidores
na rede. As imagens possuem tratamento profissional mesmo nas fotos supostamente
familiares e intimas, Imagens estas que deveriam possuir um carater mais realista, de
acordo com a l6gica que a se pretende.

Alguns indicios de utilizacdo de aplicativos de embelezamento foram apontados
pelo publico e viralizados em publicacBes que questionam a busca incessante pela
perfeicdo corporal. Todavia, 0 nimero de fds da celebridade ndo foi reduzido, no
sentido oposto, ele aumentou consideravelmente, conforme pode ser observado no

periodo de seis meses:

? Numero de seguidores & época do acesso, jan. 2016, entretando tais perfis possuem uma rotatividade
intensa, apresentando um aumento significativo de seguidores de forma constante.
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kimkardashian @ | sesur |

Kim Kardashian West Twitter.com/KimKardashian www.rizzoliusa.com/book.php?
isbn=9780789329202

2,778 publicacdes 36m seguidores seguindo 94

Figura 24: Perfil mais sequido na rede Instagram: @KimKardashian com 36 milhdes de seguidores

& https://www.instagram.com/kimkardashian/

(Jul. 2015)

kimkardashian e [ seur

Kim Kardashian West Twitter.com/KimKardashian
appstore.com/KimKardashianWest

3,389 publicacdes 59m seguidores seguindo 101

Figura 25: Perfil mais seguido na rede Instagram: @KimKardashian com um aumento para 59
milhdes de seguidores num periodo de seis meses (Jan. 2016)
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6 kimkardashian l SEGUIR ‘

1m curtidas

kimkardashian Happy Birthday to my
best friend in the entire world! You are
the most amazing husband & dad! You
inspire me every single day! You make
all of your dreams reality & it's
fascinating to be by your side & watching
it all happen! You have a heart of gold!
Have the best birthday ever! #SWISH

j_e_m_m_04 #PowerCouple #TrueLove
freddy_salisali Happy birthday
squatsector clean-cut

stuart_muyambi Wow the portrait looks
awesome. Looking love

mqq3 @vf

meliney_mendoza Nice couple.
nanisimon807 Happy belated bday
banoota_toooop #banoota_toooop

forever.twan # INOCARDS NEEDED &

Figura 26: Foto da modelo e socialite Kim Kardashian e com o marido, o0 Rapper Kanye West
denunciando o uso de aplicativos de embelezamento. Ao lado 8.002 comentarios de seguidores.:
@KimKardashian (2015)

Outro caso de evidente retoque em propor¢Ges corporais também pode ser
observado, no periodo de julho de 2015, no perfil da Instagramer brasileira Gabriela
Pugliese que também ultrapassa a marca de milhares de seguidores na rede social, cujo
perfil dedica-se a mostrar fotos do corpo da modelo e conselhos e exercicios de estilo de

vida voltado para desenvolvimento de um corpo atlético:
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gabrielapugliesi @

Gabriela Pugliesi Brazilian 1 Welcome to my lifefa @4
contato@gabrielapugliesi.com contato@mamcomunicacao.com.br

8,833 publicacdes 2.1m seguidores seguindo 908

Figura 27: Perfil da Instagramer Fitness brasileira Gabriela Pugliese. jan 2016. Instagram via web.
@gabrielapugliese

FOTO (o @]

raularagao

’ gabrielapugliesi Yesilova

5.774 curtidas .236 curtidas

Figura 28: Montagem publicada em matéria da Veja SP com a mesma foto compartilhada no perfil
Oficial da Instagramer brasileira Gabriela Pugliese e no perfil de seu fotégrafo: Raul Aragao,
numa denuncia de manipulacéo de imagem corporal. Veja Sdo Paulo Web, jul. 2015.

De imediato percebe-se que o carater de espontaneidade ou amadorismo na
criacdo de imagens perde-se, visto que existe uma producdo profissional nos bastidores
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da concepcéo fotografica em se tratando de perfis que, de forma anéloga a teoria de
Morin, chamaremos de Novos Olimpianos por sua elevagéo ao status de celebridades da
web.

Porém, mesmo com a denuncia e critica de diversos setores da midia e alguns
admiradores da modelo, a aura de naturalidade cotidiana continua a fazer com que perfis
como o @gabrielapugliese dobrem a quantidade de seguidores apenas em seis meses de
observacao, passando de um milh&o para dois milhdes e cem seguidores entre junho de
2015 e janeiro de 2016.

Portanto a anterior busca pela verossimilhanca na fotografia se amplia no
discurso das imagens produzidas nos atuais meios de difusdo on line, passando de busca
por verossimilhanga para a busca da perfeicdo. Entretando, a aura e a empatia que
cercam esses icones de admiracao suplanta a manipulacédo da realidade, alem de que tal
manipulacdo se constitui como ferramenta para a transmissdo de afetos e conquista de
admiradores.

Deste modo, pode-se compreender que 0s apreciadores, aparentemente,
continuam desejando observar e, de forma mimética, fazer parte destes estilos de vida,
ndo importando se correspondem a momentos encenados ou nao. Algo que faz emergir
mais uma vez 0s questionamentos iniciais da proposta deste estudo monografico Existe
uma dindmica de pensamento que aglutina grupos de pessoas de forma comunitaria em
volta de determinadas poténcias simbdlicas em imagens? E, por conseguinte, quais as

origens do desejo de fetichizacdo e compartilhamento de si dentro do Instagram?

3.3 Analise das comunidades por imagem no Instagram e o traumatismo diante da

auséncia do “eu”.

Antes da andlise aprofundada dos perfis do instragram observados para a
pesquisa, faz-se necessaria uma explanagédo acerca do método utilizado que constitui-se
numa abordagem experimental das metodologias para estudos de redes sociais na
internet, focando ndo apenas em uma Unica forma, mas uma compilagdo de diferentes
conceitos. A associagdo de distintos metodos para pesquisa em internet € uma tentativa
de elucidar as estruturas decorrentes das acOes e interagdes dos atores sociais,
compreendendo o0s elementos basicos sobre os grupos formados nessas redes.

A metafora das redes adaptadas as relagdes sociais on line remete aos
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arrolamentos que se permeiam antes mesmo de sua inser¢do no meio digital. Ao refletir
a relacdo entre individuo e sociedade Norbert Elias (1994, p 20) entende o social, 0
todo, enquanto um conjunto de relacoes.

Tais relagdes sdo sempre afinidades em processo, isto é: elas se fazem e
desfazem, se constroem, se destroem e se reconstroem (WAIZBORT, 1999, p.92), 0 que
dificulta uma classificagéo fixa desses modelos interacionais. Dessa forma, a sociedade
pode ser percebida como uma rede de individuos de constante interatividade, sugerindo

a ideia da interdependéncia:

Numa palavra, cada pessoa que passa por outra, como estranhos
aparentemente desvinculados na rua, esta ligada a outras por lagos invisiveis,
sejam estes lacos de trabalho e propriedade, sejam de instintos e afetos. Os
tipos mais dispares de fungdes tornaram-na dependentes de outrem e
tornaram outros dependentes dela. Ela vive, e viveu numa rede de
dependéncias (ELIAS, 1994, p.22).

Tomando como base a analise estrutural da teoria das redes (BARABASI, 2003)
podemos compreender como funciona a composicdo dessas estruturas interdependentes
de constantes relacdes e mutacdes, como se estivessem postos de um lado: Os nés; ou
nodos, e de outro: As arestas e conexfes. Os “nos” constituem-se metaforicamente
pelos atores envolvidos e suas representagdes ou “avatares” on line: Um perfil, ou blog
de determinada celebridade, por exemplo. Por outro lado, temos as “conexdes” que sao
as interacbes entre os atores, gerando o contetdo: Como o0s compartilhamentos,
comentarios, “curtidas”, e o fomento do fluxo informacional dentro da rede.

Além disso, podemos também classifica-las sob o ponto de vista das redes por
associacdo, mantidas pela interacdo entre 0s atores e suas respostas, em contrapartida
com as redes de emergentes, que sdo mantidas por um sistema, a menos que alguém
delete um né ou conexdo (FRAGOSO et AL, 2013).

Tracando um paralelo com o Instagram, uma rede por associacdo neste aplicativo
é formada pela reunido de determinados perfis de forma autbnoma, atrelados por uma
associacdo em comum e que interagem entre si, como acontece com as comunidades
fotograficas unidas sob uma hashtag especifica: Os usuarios formam uma rede de
imagens, observam as publicagdes alheias, curtem e seguem uns aos outros sem nenhum

no, ou perfil dominante na relagéo:
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Figura 29: Diagrama representativo de uma rede por associagéo, ndo importando o perfil, ou n6
analisado, a relacdo é de horizontalidade, conforme as comunidades por imagens espontaneas sob
hashtags no Instagram. (Createve Commons, 2012.)

Numa rede emergente, ao contrario do que o modelo anterior pressupde, existe
um elo que comanda os demais membros, que pré-determina suas acdes ou que serve de
centro motor de suas interacdes, numa relacdo centrifuga. Tais quais os perfis das
celebridades que langcam marcas, hashtags pessoais, e estilos de vida com cargas
simbolicas representativas. Ressaltando-se que apesar de existir a forca central deste

perfil, os demais seguidores também interagem entre si:

Figura 30: Diagrama representativo de uma rede emergente. Existe um né central que
comanda uma relagéo de verticalidade com seus seguidores, que entre si, comp8em uma menor
horizontalidade, conforme os perfis mais populares com seus seguidores no Instagram. (Createve
Commons 2012)
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Seguindo essa ambientagéo inicial sobre a tipologia das redes que pretendemos
analisar no universo estrutural no Instagram, a andlise torna-se mais adaptada a
relevancia do conteudo compartilhado dentro de suas estruturas entre seus nds e através
das suas conexaes.

Dessa forma as metodologias de base antropologica servem de alicerce para a
observacdo conforme as andlises etnogréficas j& observadas fora da internet, porém
convergindo para o meio, tal qual as proprias relacbes sociais o fizeram. Logo, a
abordagem aqui empregada para analise da rede fundamenta-se num enfoque qualitativo
a medida que os vestigios simbdlicos sobre si e sobre o corpo serdo destrinchados,
enfocando-se os trés perfis mais seguidos e as comunidades, no caso acidentais e de
aglutinacdo simbdlica, que abordam a tematica.

Faz-se necessaria a explicacdo acerca do tema proposto: O corpo é uma forma de
representacdo arquetipica que remete a antiguidade classica e tem influéncia enquanto
poténcia para representacdo do intimo ao longo da historia, conforme hipdtese ja citada
e proposta por Warburg na construcdo do Atlas Mnsemosise. As imagens corporeas
sobressaltam-se na obra, sobretudo no painel 49, em que as efigies e curvas femininas,
em conjunto com os mitos envolvendo deusas e ninfas perduraram num imaginario do
periodo classico, cuja forca simbolica sobrevive até a Renascenca, apesar da
perseguicao liturgica ao paganismo durante os séculos da Idade-Média.

Em um panorama mais amplo, ainda que as representacdes rupestres apontassem
em alguns momentos para uma tendéncia de producdo de imagens de animais e do
cotidiano, algo que se percebe até os dias atuais em véarias comunidades sobre a
natureza no Instagram, em determinado momento da pelicula de Herzorg, crivada em

uma rocha, somos apresentados a representacao antropomorfica da Vénus:

Figura 31: Vénus Esteatopigia, artefatos do Paleolitico Superior. Foto: Tempora Magazine Web,
Creative Commos (2015).
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Outro aspecto importante € apontado no painel composto pelo decalque das
mé&os dentro da caverna, algo que, segundo os pesquisadores, corresponde a uma
espécie de “assinatura”, um ateste longinquo de um de nossos antepassados de sua

presenca naquele tempo e espago, o registro do isso-foi:

Figura 32: Painél das maos em Chauvet-pont-D’arc, pesquisadores confirmaram a
existéncia de outras figuras humanas em espacos que ndo podem ser observados de perto pela
equipe de filmagem. Herzog (2011).

Nas producdes imagéticas ao longo da histdria das artes visuais, a representacdo
do self ou do corpo sempre eclode em momentos distintos, desde o periodo da pintura
na materializacdo dos retratos e autorretratos evoluindo para a fotografia, e a
naturalizagdo dos albuns de familia e as selfies', no atual contexto da fotografia através
dos aparelhos celulares.

Observando o valor de simbolo e o nivel de compartilhamentos de tal
manifestacdo, podemos tracar um comparativo das fotografias sobre o corpo com as
teorias antropoldgicas do imaginario de Gilbert Durand, acerca da imagem de si
representada enquanto corpo vivido e alegoria de vigor associam-se com um dos
schémes sugeridos pelo antropologo, tais representacBes conforme ja exposto, sao

formas de dar sentido ao “ser e estar no mundo’:

' Termo que corresponde ao autorretrato fotografico e predominantemente digital, foi incluido enquanto
vocabulo internacional pelo Oxford English Dictionary no ano de 2013. ("SELFIE is named Oxford
Dictionaries Word of the Year 2013". Oxford English Dictionary.)


http://blog.oxforddictionaries.com/press-releases/oxford-dictionaries-word-of-the-year-2013/
http://blog.oxforddictionaries.com/press-releases/oxford-dictionaries-word-of-the-year-2013/
https://pt.wikipedia.org/wiki/Oxford_English_Dictionary
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Segundo Gilbert Durand, sé existem trés solugdes possiveis para sobreviver:
pegar as armas e destruir o monstro (a morte), criar um universo harmonioso
no qual ela ndo possa entrar, ter uma visdo ciclica do tempo no qual toda
morte é renascimento. (...)Ligado a verticalidade do ser humano, este regime
¢ o das “matérias luminosas, visuais e das técnicas de separacdo, de
purificacdo, das quais as armas, flecha ou gladio, sdo simbolos freqientes(...)
(PITTA, 2004, p.7)

Sob o ponto de vista do desejo de permanéncia diante da inevitabilidade da
morte e o desejo de vencer o mistério que recai sobre todo ser vivo, consciente de sua
finitude, o homem busca meios alegdricos que representam a vitdria, a forca e
vivacidade, que supera 0 maior dos mistérios: O desaparecimento de si. Logo, as
imagens representativas do corpo a serem analisadas nesta pesquisa, em indmeras
situacdes, sugerem a supremacia, a elevagdo, numa referéncia ao scheme da “Soberania
Uraniana”

A soberania uraniana: Gigantismo e poténcia; elevacdo e poder sdo
sindbnimos no campo simbolico, o rei é alteza; ora, 0 que estd mais alto é o
que est& no céu e principalmente, o sol; de onde a universalidade do Grande
Deus uraniano; o rei e o pai (pai-virilidade-poténcia); o soberano guerreiro e
0 jurista (o poder de quem julga o certo e o errado), incluindo as guerras
justiceiras; o rei religioso e o rei jurista (dualidade funcional da soberania —
executiva e judiciaria). O simbolismo ascensional se coloca como a
reconquista de uma poténcia perdida. Reconquista pela ascensdo para um

além do tempo pela rapidez do voo, pela virilidade monarquica. (PITTA,
2004, p. 8)

Tendo em vista tais pressupostos, a conjectura do Scheme de Soberania Uraniana
e utilizando-se da metodologia que aborda a internet enquanto artefato cultural em uma
amostragem qualitativa, selecionamos, em primeiro lugar, trés perfis populares no
Instagram cuja tematica é uma fetichizacdo de si, objetificacdo do préprio corpo e da
aura de perfeicdo acerca dos estilos de vida que promovem. O que motiva a escolha
destes trés perfis € o0 poder de aglutinacdo simbdlica que possuem, representando em si
mesmos 0 mito heroico, como numa sintetizacdo dos afetos de seus seguidores e a
suposta vivacidade eterna perseguida ao longo de manifestacGes imageéticas em distintos
periodos historicos, além de representarem o primeiro modelo de rede aqui proposto.

Seguindo inicialmente 0 modelo de redes emergentes, em que existe um eixo
principal que influencia os demais seguidores, os perfis foram selecionados dentro da
temética de exibi¢do corporal, que na linguagem da internet sdo nomeados de perfis
Fitness. Tais perfis pregam rotinas de exercicios, estilo de vida sem consumo de
alimentos processados ou industrializados, preocupacdo extrema com perda de peso,
definicdo de mdsculos e, principalmente, exaltacdo do proprio padrdo de beleza, que

numa analogia com os Novos Olimpianos (MORIN, 1962) seriam Afrodites ou Apollos
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da era contemporanea.

Vale ressaltar que a escolha também foi pautada em pessoas que antes do
surgimento do Instagram ndo possuiam popularidade significante nos meios midiaticos
tradicionais: Radio, Televisdo, Cinema ou Revistas especializadas, mas que, gracas ao
uso do aplicativo, alcancaram a fama e um volume consideravel de fas e imitadores,
sendo entdo convidados a estrelar campanhas ou participar de entrevistas nestes meios
comunicagdo de massa fora do universo digital.

Inicialmente retornamos aqui ao perfil da Instagramer!, blogueira** e modelo
Gabriela Pugliese. A brasileira possui dois milhdes e cem mil seguidores®® em sua conta
pessoal, cuja temética das imagens mostram o corpo esculpido, programas de exercicios
diérios, imagens romanceadas ao lado do companheiro também adepto ao estilo de vida,
alimentacdo regrada e viagens a paraisos tropicais, porém tudo sob a aparéncia de
divulgacdo da vida pessoal e intima.

Devido a quantidade de fds que acompanham e comentam nas fotos da Pugliese,
inimeras marcas de roupas, alimentos e calcados procuram a modelo para oferecer
parcerias publicitarias, um fendmeno comum dentro dos perfis mais acessados na l6gica
das redes sociais emergentes. A influéncia sob o publico € tdo intensa, que aquilo que
inicialmente era um meio prosaico de manifestagdo individual, torna-se um novo
negécio e uma forma de sustento para estes individuos, alcando-os ao status de

celebridades:

"' Nome designado a individuos que possuem perfis populares e sio vedetes dentro da Rede Instagram.
(Definigdo retirada da publicagdo Tech tudo. Fevereiro de 2016).

"2 Nome designado a autores de Diarios Pessoais on line. (Defini¢io retirada da publicagio Tech tudo,
Fevereiro de 2016).

" Seguidores sdo outros perfis, normamente de menor popularidade que acompanham um perfil
emergente aglutinador de fas. (Definigdo retirada da publicagdo Tech tudo, Fevereiro de 2016).
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Bruno Maffel, Gabyiela Puglies
Erasmo Vianna X «

Figura 33: Perfil da Instagramer brasileira Gabriela Pugliese, voltado para a publiciza¢éo do
proéprio corpo, exposicdo do cotidiano, do intimo e de um estilo de vida a ser desejado e mimetizado.
jan 2016. Instagram via web. @gabrielapugliese
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gabrielapugliesi
@ Kenoa - Exclusive B... -

68.4k curtidas

N
7]
3

gabrielapugliesi Fala que eu te escuto
@ @kenoaresort

ver todos os 682 comentarios

marianazani_ @daniellelopes_os foi
simi! @00

compaonarede Praia com @@ AL # é
mais gostoso!

isapcampos_ @thiagospankox ©)
leilaane @gioalbiani boa tarde miga

betafeitosaa @digobarretoo isso € no
quarto

manoelamv @gabrielnetO &
_biabsoares assim ta?! @bellaspiderr
(sonha ana beatriz vai sonha) kkkkkk
bellaspiderr KKKKKKKKKKKKK magra vc
ja é @_biabsoares

brisaluaranery Tipassim tua foto
@isamaariia

R B € ) Tl S\

7N .
_/ Adicione um comentario... o000

Y VT VRS VIR0 T PSSP SORIONEY et S IRSppe At

Figura 34: Foto publicada pela Instagramer brasileira Gabriela Pugliese com 68.400
“curtidas™* e 682 comentarios de admiradores e curiosos, percebe-se a aura de status e a
predominancia dos comentarios que ratificam a ideia de um corpo e estilo desejaveis, jan 2016.
Instagram via web. @gabrielapugliese
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\ gabrielapugliesi ‘:
@J Praia De Ipitanga SEGUIR

67.2k curtidas
analauralx Nossa meu olha essa barriga
@marcelabirlem @arianedeves

lariro_ De onde sdo esses Biquinis lindos
272

marianapaula @beatrizloufigueiredo
2016 esta ai

beatrizloufigueiredo Os meus abs néo
concordam @marianapaula

markelberto ¥

thalitanan @valeriabeirario choremos.
paulamrinaldi @leticialobrito PQ DEUS?
luzianym Miga olha @izadora_carreiro
izadora_carreiro @luzianym nés em abril

lellasz Esse ai o biquini, so a parte de
cima @babihaguiar

bruna.gms @dan.sant ndo aguentei ndo
te marcar, vem sofrer comigo de
imediato

lilviaa_maariia Por mais que eu tente eu

Figura 35: Foto publicada pela Instagramer brasileira Gabriela Pugliese com 67.200
“curtidas”. Percebe-se a aura de status e a predominancia dos comentarios que ratificam a ideia de
um corpo e estilo desejaveis, jan 2016. Instagram via web. @gabrielapugliese.

Seguindo a mesma ideia de exposi¢do do self de forma narcisica, outros pontos
emergentes sdo observados dentro da rede Instagram e em diferentes paises, o segundo
perfil que destaca-se pela mesma aura e pelo significativo nimero de seguidores
devotados, € o da também modelo Nova lorquina Jen Selter, com oito milhdes e
quinhentos mil seguidores'®. Jen Selter é uma jovem de vinte e dois anos que alcancou
fama mundial repentina apés um trabalho de viralizagdo *° do contetdo do seu
Instagram, em que se fotografa mostrando partes do corpo, imagens intimas e
construcdo de uma aura cerca de uma vida prospera e saudavel.

Atualmente, Selter foi algcada ao pantedo de simbolos admiraveis no universo on
line e fora dele; na realidade midiatica mais tradicional; protagonizando campanhas de
marcas como a Calvin Klein e posando para Revistas Femininas consagradas pelo
publico, como a Elle americana e a Vanity Fair, por exemplo, As imagens a seguir sao

de fevereiro de 2016, época de inverno e vestimentas pesadas em Nova lorque. Ainda

' Dados de fevereiro de 2016.

' Viralizagdo corresponde ao conceito dentro das teorias das Midias Digitais em que um conteado
espalha-se dentro da rede, como um virus, um microorganismo que percorre 0 macro organismo através
de seus pontos de ligagdo. (MARTINO, 2014).
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assim, a modelo prioriza fotos que valorizem as curvas e tonus muscular, visto que esse
é o simbolo que atrai o publico admirador e constitui-se numa reverberacdo de temas
percebidos desde os painéis warburguianos.

in

Jen Selter Business Inguiries: HeBol JenSelter.com Twitler/Saapchat. JenSelter
sSelter

wwws facebook comjenlseliter

716 publicagdes  BSmsequidores seguindo 72

Figura 36: Perfil da Instagramer americana Jen Selter, voltado para a publicizac¢do do
proprio corpo, exposicdo do intimo, e felicidade construida. Fev. 2016. Instagram via web.
@jenselter



* jenselter SEGUIR ’

234k curtidas

itsjuliamun @andreeatanasila if only |
was that motivated

devonpacey_ She lowers my self
confidence @ @kaitlynn.chisholm
ababy_blue137

kaitlynn.chisholm Same (@&
adevonpacey

everuszkowski @brittytay19
nickpick13 @geewhilakers13
ahewlett26 @leobautista24 djekoe

staceydevinachan Omg
atotallynot_justin

monibocanegraa @hugonaldo7 Goals

jakegriak @trevar_jampson | don't think
so

delimirocastillo No hay diferencia entre
ella y una espatula.....

rebecca haldane @ronan dance aoal?

~

Figura 37: Foto publicada pela Instagramer americana Jen Selter colocando-se como
cliente da marca Calvin Klein numa suposta naturalidade. Tal qual o perfil @gabrielapugliese,
também se observa a aura de status com as 243 mil “curtidas” e a predominancia dos comentarios
gue ratificam a ideia de um corpo invejavel. fev 2016. Instagram via web. @jenselter

Também foi possivel identificar que essa tendéncia existe em inimeros perfis
masculinos, demonstrando que ndo pode ser um fendmeno restrito a um dos géneros.
Nestas representacOes, observa-se uma tentativa de demonstrar forga, supremacia,
musculos e caracteristicas semelhantes aos arquétipos do herdi ou do lider classico.

Abaixo seguem as imagens do perfil do Instagramer Brock O’ Hurn, de vinte e
quatro anos, nascido e residente no estado Norte Americano da Califérnia. Hurn
costumava a ser personal trainer antes da fama instantanea, e diante do sucesso de
modelos que utilizavam a rede para postar imagens seguindo a linha Fitness, decidiu
aderir a tendéncia de expor seu cotidiano e seu corpo em fotografias produzidas
especificamente para esse fim, seu perfil possui atualmente um milhdo e setecentos mil
seguidores™:;

16 Dados de Fevereiro de 2016.



Figura 38: Perfil do Instagramer Fitness Brock O’ Hum, uma forma de expressio que
também é comum dentre o género masculino. Fev. 2016. Instagram via web. @brockohurn

Tal qual os outros dois perfis analisados anteriormente, percebe o volume dos
comentarios e expressdes que comparam o modelo a uma divindade, além das

declaracGes que exaltam o desejo de pertencer ou ter o corpo aqui objetificado em icone
de desejo:
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0 brockohurn SEGUINDO

82.5k curtidas

apresento-te 0 meu deus grego xb

sabado queres vir jantar connosco?? &

su_moreira31 Vai estudar
asofiasalgado444 xD o gajo do kinder e
melhor ahah

saraortizh_2 Ay wey jajaja@®®
adanielal4824

daniela14824 @
para este afof

‘;h_2 alguien asi

waull_castro Aaaaaaaaaaaaaaaaaaaaaa
aaaaaa meu core <3

waull_castro Lindezaaaaa
therauloya Hey @juan_roa24
festival_fit_chick @los_1one

habibi329 @treeohfie This is what | want
for my birthday. Thanks in advance.

jaelyngeib @mercedescruzz
@marcia_rey

Figura 39: Foto publicada pelo Instagramer Fitness Brock O’ Hurn numa clara
demonstracgdo de forga e virilidade, com 82 mil e quinhentas curtidas, além de diversos
comentarios sobre admiracéo e desejo. Fev. 2016. Instagram via web. @brockohurn

Essas personas chamam atencdo por representaram, a0 mesmo tempo, uma
suposta verossimilhanca com a realidade, uma vez que sdo fotografias e, por tal razao,
ainda carregam o ranco de espelho com o real, porém com transformac@es provocadas
por programas de edicdo, tais quais: Satura¢do da imagem, maquiagem, iluminacéo e
uma aura de magia em torno do prosaico, elevando esses corpos a categorias especiais.

Sdo as mesmas propriedades dos tempos iniciais da fotografia que reverberam até
hoje: A busca pela verossimilhanca e espelhamento do real em contrapartida com a
manipulacdo para atribuir a foto um status de arte ou de algo que estd acima do
mundano.

Por outro lado, é interessante se observar que tais personalidades populares do
Instagram sdo o prolongamento dos icones da cultura de massa dos meios de
comunicagdo do século XX, e que o fascinio acerca desses mitos reside na dualidade de

serem modelos de perfeicdo e beleza e seres humanos comuns que foram pincados ao
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I*" & primeira vista, a qualquer

novo olimpo, atraves de um suporte que € acessive
pessoa: Um aparelho celular com acesso ao aplicativo Instagram.

O fascinio ndo encontra-se na persona que encarna esses papéis de forma
subjetiva, mas no poder simbolico que emana do ator, neste caso: instagramer, ao
encarnar tais arquetipos, transformando-se em icones de afetos que ja se faziam
presentes antes da popularizacdo destes perfis e proporcionando uma repeticdo em
massa de seus costumes. O que foi dito por Morin acerca dos Olimpianos da cultura de
massa no século XX, se aplica, por extensdo, aos Olimpianos que postam suas
fotografias no Instagram, no século XXI:

Esse novo olimpo é, de fato, o produto mais original desse novo curso da
cultura de massa. As estrelas do cinema ja haviam sido anteriormente
promovidas a divindades . O novo curso as humanizou. Multiplicou as
relagbes humanas com o publico. Elevou ao estrelato as cortes reais, 0s
playboys, e até certos homens politicos. Desde que as estrelas inacessiveis e
sublimes do cinema desceram a terra, desde de que as cortes reais se
transformaram em trianons da cultura de massa (...) a vida dos olimpianos
participa da vida quotidiana dos humanos mortais; seus amores lendarios

participam dos destinos dos amores mortais, seus sentimentos s&o
experimentados pela humanidade média. (MORIN, ano, p. 106).

Consequentemente € natural uma apropriacdo desses costumes dos por grupos na
sociedade que desejam elevar-se a esse status de divindades da era contemporanea,
imitando-lhes os maneirismos, os modos de falar, as roupas, 0s costumes, as marcas que
usam, os locais que frequentam, as fotos que publicam e os aplicativos que utilizam:

Os novos olimpianos sdo, simultaneamente, magnetizados no imaginario e
no real, simultaneamente, ideais inimitaveis e modelos imitaveis; sua dupla
natureza é analoga a dupla natureza teoldgica do herdéi-deus da religido crist:
Olimpianas e Olimpianos sdo sobre-humanos nos papeis que eles encarnam,
humanos na existéncia privada que eles levam. A imprensa de massa, ao
mesmo tempo que investe os olimpianos de um papel mitolégico, mergulha

em suas vidas privadas a fim de extrair delas a substancia humana que
permite a identificacdo. (MORIN, ano, p.107).

Logo, € compreensivel que sempre que um destes perfis famosos aparecem
envolvidos em romances, fotografados em festas, expostos em revistas de celebridades
ou tém sua vida pessoal pautada em matérias, acontece um aumento instantaneo no

numero de seguidores e imitadores, ndo por suas caracteristicas subjetivas tdo somente,

"7 Entretanto, ainda que a aura de aparente naturalidade permanega nesses perfis, o sucesso de sua
popularidade os transformam em produgdes com alta profissionalizagdo comum aos meios de massa
tradicionais, porém, mascarados ao seguidor médio que acredita poder se tornar um destes seres que
segue e admira.
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mas tambem pelo poder de representacdo simbolica de desejos que esses individuos

constituem.

Entretanto o desejo, por si s, ja é capaz de formar comunidades autbnomas que
ndo necessitam de uma rede emergente ou um perfil centralizador, mas que se unem
apenas por interesse na tematica proposta. Essa faceta do fendmeno pode ser observada
ao analisarmos o segundo tipo de rede que é formado no Instagram, as redes por
associacao, onde grupos de perfis aglutinam-se em torno de determinadas hashtags no
aplicativo e que, nesse aspecto, assemelha-se as constelagdes de imagens do Atlas
Minemosine.

Alguns usudrios desse tipo de rede sdo influenciados por perfis populares em
redes emergentes que postam fotografias sob determinado titulo, muitos optam por usar
a mesma indexacdo, formando assim, uma constelacdo de imagens em torno de um
assunto especifico, como o corpo e a vida saudavel, por exemplo.

Por outro lado, outros seguidores utilizam as indexac¢Oes de maneira espontanea,
influenciados por outros perfis de conhecidos préximos, por inspiracdes pessoais, ou
por viralizacdo dos termos ligados a cultura Fitness que, de tdo disseminados no meio,
ja se desconectaram do perfil que deu origem e remetem a uma poténcia de imagem
mental de tempos remotamente anteriores.

Essas aglutinagbes formam uma rede sem hierarquias, numa comunidade
acidental, um grupo com membros inseridos dentro da nomenclatura e dos costumes de
uma “tribo” ou associagdo, entretanto sem uma definigdo anterior de regras sem nenhum
perfil dominante ou um lider moderador que determina as regras de publicacéo, algo
comum em comunidades de outras redes, tal qual o flickr, por exemplo.

Para esta analise, aplicamos um método que é uma adaptacdo dos estudos
etnograficos reorganizados na estrutura das redes sociais por associacdo. Primeiro
selecionamos um grupo de controle que representa as principais comunidades dentro do
aplicativo que publicam perfis sobre autorretratos e rotinas de exercicios, Em seguida
selecionamos 0s trés principais com o maior numero de pessoas. Esses grupos estdo
reunidos sob as marcacOes: #Selfie e #Biceps, que relnem usuarios em nivel
internacional e o indexador #antesedepois que constitui-se em 90% de usuarios

brasileiros®®, conforme apontado pela pesquisa por indexacdo temética do Instagram

' Dados retirados dos sites Top hashtags e Matéria do site GNT. Acesso em 02 de fev. 2016.
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através de indicadores de busca®.

A comunidade sob a hashtag #Selfie possui acima de 257 milhdes® de
fotografias de autorretratos até 0 momento da captura da imagem, demonstrando que o
costume do retrato ou do autorretrato, nascido desde os tempos da origem da pintura,
nas manifestacGes analisadas por David Hockey, nas gravuras de Ingrés ou nos registro
de Hypolyte Bayart, permanece como simbolo forte no contexto da fotografia digital
compartilhada nas redes sociais, a comunidade também possui as varia¢fes #Self ou
#Selfie em conjunto com o dia da semana, para classificar autorretratos tirados num dia

especifico:

=t [ @7 °°R .l 9%2 15:51

€& #SELFIE

Figura 40: Comunidade “acidental” formada por imagens sob a hashtag #SELFIE com
257.990.774 autorretratos. fev, 2016. Aplicativo Instagram para Android, versao 7.14.0.

' Os principais indicadores de busca foram pesquisados no site Top Hashtags, e em seguida indexados na
ferramenta de busca do aplicativo Intagram para web. Disponivel em < http://top-hashtags.com/ > Acesso
em 02 de fev. de 2016.

* Dados de fevereiro de 2016.
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E seguindo a ideia de individuos desconhecidos que se reinem para falar sobre o
corpo, abaixo seguem duas comunidades formadas sob a hashtag #Biceps e
#AnteseDepois. A primeira possui mais de dois milhGes de fotografias com partes de
corpos masculinos e afins, enquanto a segunda corresponde a aproximadamente trés mil
de montagens ou fotografias relacionadas® de brasileiros que conseguiram algum tipo

de mudanca corporal em busca de emagrecimento e estilo de vida fitness:

Figura 41: Comunidade “acidental” formada por imagens sob a hashtag #BICEPS com
2.838.745 fotografias. fev, 2016. Aplicativo Instagram para Android, verséo 7.14.0

*! Quando ndo sio imagens de corpos, as fotografias remetem a alimentagio, roupas ou acessorios que
fazem associa¢do com o tema.
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Figura 42: Comunidade “acidental” formada por imagens sob a hashtag
#ANTESEDEPOIS com 3.212 fotografias. fev, 2016. Aplicativo Instagram para Android,
versao 7.14.0

Essas reproducdes operam numa espécie de espelhamento narcisico do desejo de
alcancar a virtude do pertencimento, da notoriedade e da soberania uraniana através da
popularidade e da exibicdo de uma imagem elaborada do self.

Segundo Morin (1970) o traumatismo que o ser humano adquire diante da
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consciéncia de sua insignificancia perante 0 cosmos ou de sua efemeridade diante da
morte, lanca-0 na obsessdo de sobrevivéncia, portanto qualquer indicio que sustente o
prolongamento da individualidade, como sombra de “ser” alguém de importancia, uma
marca para posteridade, um registro do “isso-foi” (BARTHES, 1980) tende a causar
fascinio. Por conseguinte, o fendmeno que se observa na propagacdo destes perfis em
torno de constelagfes tematicas e simbdlicas no Instagram, tal qual a multiplicidade de
seguidores e admiradores ansiosos por partilhar tal vivacidade ¢ um acontecimento que
existe desde as primeiras manifestacfes do pensamento na comunicacdo partilhavel.

Essas revelacdes assumem diferentes facetas, no registro das maos na caverna,
nos autorretratos burgueses do século XIX, no cinema e na cultura de massa do século
XX, na publicizacdo cotidiana do intimo do século XXI e na necessidade de se colocar
enquanto o herdi proficuo, soberano e que destroi as ameacas da soliddo e da morte,

pilares fundamentais dentro das instancias do imaginario e da construcao dos simbolos:

E evidente que a obsessdo da sobrevivéncia, muitas vezes em detrimento da
vida, revela no homem a preocupacdo lancinante de conservar sua
individualidade para além da morte. O horror da morte €, portanto, a emocéo,
0 sentimento ou a consciéncia da perda da individualidade. Emocgéo-choque,
de dor, de terror ou de horror. Sentimento que é o de uma ruptura, de um mal,
de uma catastrofe, de um sentimento traumatico. Consciéncia, enfim, de um
vazio, de um vacuo, que se cava onde havia plenitude individual, isto é,
consciéncia traumatica. (MORIN, 1970, p. 32).

A obsessdo de afirmacdo da identidade constitui a contrapartida do horror de
aniquilamento da consciéncia, o fascinio de transmitir sua marca e sua presenca através
de imagens é o duplo do mal-estar de se perceber que em algum momento o
desaparecimento se dard por completo, nisso reside a necessidade de compreensao do
“ser e estar no mundo” apontados nos estudos antropoldgicos do imaginario propostos
por Durand, ou nas ontologias da existéncia, tempo e morte, propostas por
fenomenologos, ao analisar as manifestacdes simbdlicas no campo das representacdes
visuais:

O complexo da perda da individualidade é, portanto, um complexo
traumatico que rege todas as perturbacfes provocadas pela morte (...) é em
certa medida, toda a distancia que separa a consciéncia da morte da aspiracéo

a imortalidade, toda a contradicdo que opde o facto brutal da morte a
afirmacéo da sobrevivéncia. (MORIN, 1970, p. 33).

Segundo Morin (1970, p.34), o horror desencadeado perante a morte engloba

diferentes facetas: A dor da perda, o processo de decomposicdo e a obsessdo pelo
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destino inevitavel, porém todos intimamente ligados a perda da individualidade, o temor
do ego que deixa de existir.

Partindo deste pressuposto, pode-se concluir que a necessidade de se tornar um
simbolo reverenciado por multidGes de admiradores reside no saber implicito de que
tornar-se imagem simbolo, heroica e rememorada dentro de comunidades que celebram
a exaltacdo de si, em certa medida, remete aos arquétipos imortais na memoria do
imaginério coletivo e aos Schémes que envolvem o cetro, o gladio e a derrota do mal
maior.

A sinuosidade do feminino, em contrapartida, além de também personificar tais
schémes, engloba outras representacGes simbolicas, no aspecto da fertilidade, e no
sistema antropoldgico que, no imaginario, remete a constante de renovacdo. Ela é a
dindmica mental de poténcia sempre presente em diferentes periodos de representacédo
imageética, sobrevivento a diversas tentativas de desnaturalizacdo por parte da religido
cristd, mas constantemente se reascendendo enquanto tema e sobrevivendo ao longo dos
séculos.

Um corpo saudavel exposto numa sequéncia de fotos que celebram a juventude € a
contrapartida do horror a decomposicdo, uma personalidade que é reverenciada por
aglomerac@es, sobretudo de desconhecidos, ¢ uma individualidade que persiste no
pensamento, ainda quando seu referencial estiver ausente:

A dor provocada por uma morte s6 existe se a individualidade do morto tiver
sido presente e reconhecida: Quanto mais o morto for chegado, intimo,
familiar, amado ou respeitado, isto ¢, mais “Unico”, mais essa dor sera
violenta. N&o h& nenhuma ou poucas perturbagdes na morte do ser anénimo
que ndo era insubstituivel (...) escutemos as nossas bisbilhotices: A morte de
uma vedete do cinema, de um jogador de futebol, de um chefe de Estado ou

do vizinho do lado é mais fortemente sentida do que a de dez mil hindus
afogados numa inundacgdo. (MORIN, 1970, p. 31 e 32).

As comunidades do Instagram representam mais um dos artefatos de prolongacao
do papel suas subjetividades no mundo enquanto personalidades a serem vistas e
admiradas, tal qual o atributo de preservacéo para a posteridade que é dado a fotografia.
Num primeiro momento, dentro das redes emergentes e por conexdo do Instagram,
percebe-se a necessidade de afirmacdo de si na exibicdo do autorretrato do corpo,
adquirindo-se assim, uma nova personalidade, uma transformacéo em alguém especial e
destacado da multidao.

Num segundo momento fixa-se 0 desejo de suplantar o esquecimento deste ser

especial, que esteve presente tanto na fotografia do Instagram quanto em outros
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periodos da historia da comunicacdo por imagens: Qual seria o0 propdésito de se
autorretratar, de fotografar os entes queridos falecidos como se vivos estivessem, ou de
registrar em suportes impressos especiais 0s membros da familia, como nos albuns que
perduram até hoje, sendo a afirmacéo da individualidade estavel? Ao se tornar um ser
visivel e admirado, o homem torna-se memoria, e ao transmutar-se em fotografia,

transforma-se em permanéncia.
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Concluséao

Diante da proposta de tentar analisar a genealogia das principais comunidades
formadas por fotografias digitais no Instagram além de compreender a origem do desejo
de publicizacdo de si e do proprio corpo através de imagens nestes grupos, esta
dissertacdo se prop0s a tracar um panorama acerca dos principais formas de transmisséo
de pensamento simbolico através de suportes imagéticos, evocando o imaginério
presente nestas manifestacBes, em que algumas tematicas permanecem enquanto
caracteristica imanente desse desejo ao longo dos séculos.

Apds a observacdo de determinadas representacdes que sdo reincidentes em
comunidades no Instagram e que se relnem de maneira instintiva, percebemos a
aglutinacdo de individuos em grupos e perfis de destaque que compartilham a imagem
de si e do proprio corpo numa elaboracdo dos personagens arquetipicos herdicos,
remetendo aos simbolos que evocam a soberania uraniana dentre os schémes apontados
pelas teorias antropoldgicas do imaginério.

Levando em consideracgdo a urgéncia da dinamica de pensamento que se manifesta
através de uma comunicacdo que tem seus alicerces naquilo que pode ser
compartilhado, evocamos o pensamento de Ciro Marcondes, em que comunicar € por o
pensamento em partilha, ainda que no momento da emissdo 0s receptores ndo sejam
imediatos ou presentes no mesmo espaco fisico ou temporal.

Portanto nota-se que a pretensdo de deixar uma marca de permanéncia, até mesmo
para receptores ndo conhecidos, ou de um tempo futuro, ndo € inerente apenas a
comunicagdo por imagens na era digital, essas manifestagdes derivam de diligéncias
anteriores.

Tal fenbmeno € tdo remoto quando a prépria ancestralidade da comunicacéo e da
producdo de imagens pelo homo sapiens, podendo ser observado nos estudos sobre
pinturas rupestres, dentre elas, os painéis apresentados da caverna Chauvet-Pont-D’arc,
no filme A caverna dos Sonhos esquecidos de Werner Herzog.

O que se observa nos painéis dos Bizdes, Ledes, Cavalos, nas maos em decalque
e nas diversas amostras dentro da caverna é o relato do cotidiano, uma janela que exibe
a visdo do homem tal qual ele se apresentava nesse periodo longinquo da histéria, numa
comunicagdo com o divino e numa transmissao de conhecimentos para a comunidade: A
comunicacgdo enquanto experiéncia partilhavel.

Também ¢é possivel constatar a busca pela verossimilhanca, porém ndo com o
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registro da realidade apenas, mas também com a linguagem sensorial que se deseja
transmitir. Nos painéis de bisdes e leGes 0os animais possuem mais de uma cabeca e
inimeras patas na tentativa de simulacdo do movimento, numa espécie de pré-cinema,
deixando indicios de que o desejo de reproducdo imagética € anterior ao
desenvolvimento das tecnologias filmicas conhecidas na contemporaneidade.

Outra hipotese observavel em Chauvet-Pont-D’arc ¢ a atragdo de grupos de
pessoas por temas ligados ao cotidiano e ao corpo, uma vez que formas femininas e
méaos humanas aparecem dentre as gravuras, 0s relatos dos cientistas da caverna
apontam para rituais em torno dos painéis e uma provavel transmissdo de técnicas para
geracOes futuras, formando o que aqui designamos como Comunidades por Imagens.

Logo, a medida que homem, durante seu processo evolutivo, naquilo que Edgar
Morin nomeia de Homo Faber, desenvolve novos suportes que o auxiliam nos afazeres
diarios, € natural a busca por formas de registro comunicativas, envolvendo o
desenvolvimento da linguagem, a imprensa, a pintura, numa evolucdo exponencial que
0 leva a pesquisa acerca dos meios de visualidade e instrumentos Opticos.

Nessa busca por registro da imagem também permanece a pesquisa por meios
que representem o pensamento simbdlico da maneira que se deseja transmitir, tanto num
apelo mais sinestésico quanto na reproducgdo exata da materialidade cuja razdo de ser
também pertence ao desejo de permanéncia, e em funcdo disto, a procura por diferentes
técnicas e pela verossimilhanca do registro, sobretudo nos retratos familiares, se torna
cada vez mais ao alcance dos que desejam reproduzir imagens.

Por um lado, conforme apontado por Hockney, se tem os retratos elaborados da
sociedade burguesa do século XIX, e a utilizacdo de lentes e aparatos tal qual a cdmera
escura e camera Lucida, no anseio de um registro aprisionado da realidade em constante
mudanca, e do outro tem-se uma pintura mais livre de precisdo realista, porém
extremamente comprometida em retratar as tematicas que aglutinam pessoas deste
registro mais ancestrais: A imagem de si e do cotidiano ao redor.

Tais abordagens ndo apresentam nenhuma mudanga com o surgimento da
fotografia, visto que a pulsdo pelo desejo de sua invencdo ja é presente no imaginario
coletivo em periodos da ancestralidade e que apenas no século XI1X o homem disp6s de
tecnologia para tal. Entretanto os discursos que permeiam o aparato fotografico em
muito se assemelham as principais formas de produzir imagem até entdo: A busca pela
verossimilhanga, tal qual espelho da realidade em contrapartida com o desejo de

manipulagdo do real, para se narrar o acontecimento como se imagina e ndo somente
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Como Se Vé.

E justamente por tais aspectos, a abordagem do imaginario acerca da transmissao
de pensamento por imagens se faz necesséria, visto que tais produgdes sdo vestigios
imaginacdo, de uma estética que reflete o pensamento, dotadas de cargas simbolicas que
vao além de suas propriedades visuais.

Outras particularidades que devem ser ressaltadas dizem respeito as tematicas e
a formacdo de grupos e comunidades que se sentem atraidos por determinados temas,
desde de tempos mais remotos da histdria até o contexto da cultura de massa, fotografia
e cinema. Os costume de compartilhar cart-de-visites, os albuns familiares, o simulacro
da morte de Bayard, difundido enquanto boato e causando fascinio na comunidade
francesa, além do simulacro da vida, na fotografia post-mortem na era vitoriana tém
atributos em comum, no que se diz respeito a registro de tematicas semelhantes.

O homem volta para si no carater de permanecer enquanto registro para
emissores futuros, a presenca humana se faz necessaria na maioria das manifestacdes
visuais que se conhece ao longo da historia: Rostos humanos, corpos, partes do corpo,
mitos de Deuses com caracteristicas familiares, ninfas e herdis em posicdo de
verticalidade, demonstram o fascinio em torno do ego, a busca pelo triunfo diante dos
mistérios acerca do tempo e da extin¢do da individualidade.

Num palpite acerca dessas formas de agrupamento em torno de determinados
assuntos retratados em registros imagéticos, Aby Warburg propde a criacdo do Atlas
Mnemosyne, numa tentativa de mapeamento da producdo imagética desde da
antiguidade até a era contemporanea, com a hip6tese de demonstrar o a similaridade de
fotografias e gravuras produzidas em épocas longinquas e o quando tais manifestacdes
falam acerca de uma unicidade simbolica em diferentes épocas na sociedade.

O resgate do Atlas Mnemosyne nesse estudo remete ao pensamento de Didi-
Huberman na sua andlise da obra de Warburg, em que, nos termos de organizagdo do
conhecimento nos painéis do Atlas, segundo o primeiro autor, ndo pode ser percebida
uma separacgdo clara entre fantasia e razdo. Numa proposta de se catalogar simbolos sob
0 ponto de vista do pathos, ou do sensivel, em detrimento de uma historiografia de
metodologia cronoldgica e cartesiana.

E, seguindo a epistemologia das estruturas antropologicas do imaginario, no que
diz respeito ao encapsulamento da imaginagao nos campos do conhecimento académico
em prol do cientificismo l6gico, a proposta de Warburg se faz adequada para se pensar a

imagem e suas tematicas sob o ponto de vista simbdlico.
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Portando, seguindo a intui¢do de que determinados imagens se repetem ao longo
dos séculos como cargas simbdlicas que eclodem para dar vazdo a um imaginério
coletivo, e que justamente tais imagens atraem comunidades de pessoas que as
reproduzem também como forma de partilha de sensagdes, observamos que as
fotografias sobre o rosto e o corpo, além do culto as essas manifestacdes de status de
beleza e vigor costumam a atrair admiradores e seguidores em forma de culto ou
admiragéo.

Logo, seguindo a intuicdo apontada de maneira indireta por Warburg, retratada
no painel 49 do atlas Minemosyne, em que se Vé representacdes de ninfas e figuras que
no campo das sensa¢des remetem a soberania uraniana dentro da classificacdo dada pela
fenomenologia de Gilbert Durand, tragcamos entdo, um paralelo com o conceito dos
Novos Olipianos difundido por Edgar Morin, em seus estudos acerca das manifestacoes
da cultura de massa no Século XX.

A hipétese difundida pelo Warburg Institute desde o perido de sua criagéo,
pauta-se também numa influéncia dos registros da antiguidade classica na cultura
ocidental contemporanea, as imagens dos Deuses do Olimpo e o desejo de similaridade
com tais entidades, por comunidades de admiradores, uma faceta que também existe no
novo pantedo de celebridades apontado por Morin ao se referir as vedetes da cultura
fetichizadas pelo publico.

Conforme ja teorizado anteriormente, o corpo e o virgor acerca da figura
humana triunfante, no simulacro que vence a morte, que permanece enguanto memoria
no imaginario da sociedade esta presente quando homem imprime suas maos na caverna
de Chauvet-Pont-D’arc, quando se vé representado nos retatos de Ingrés ou quando
aparece enquanto herdi na pelicula cinematogréafica e na televisdo.

Celebridades da era contemporanea sdo a nova representacdo simbdlica dos
Deuses Olimpianos, segundo Morin, e suas aparéncias possuidoras de constante beleza,
suas posses, 0s locais encantados onde sdo fotografados causam fascinio, atraem
admiradores que, de sua maneira, tentam obter e reproduzir aquilo que veem
estampados nas revistas ou que assistem na televiséo.

E é nesse ponto em que o desejo por novas formas de se fotografar e de
compartilhar a individualidade vao impulsionar a evolucéo da tecnologia e a criacdo de
novas formas de capturar a imagem e compartilha-la dentro dos grupos sociais. O
contexto da inclusdo da vida cotidiana na Internet e a apropriacdo dos meios

tecnolodgicos digitais sdo a evolugédo do desejo de partilha do ser em forma de imagem.
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O desejo se faz ancestral, mas as formas de compartilhamento desse desejo é que
se adaptam conforme o contexto social em que se esta inserido. Numa sociedade em que
a publicizagdo da vida intima de uma celebridade constitui-se em garantia de
permanéncia enquanto registro na memoria e no imaginario da sociedade, é natural a
multiplicacdo de comunidades de imitadores que refletem esse anseio.

Prontamente, na busca de indicios que apontassem para as hipoteses levantadas,
optamos numa metodologia primeiramente referenciada na ideia que Didi-Huberman
aponta ao estudar os registros de Warburg, na analise das imagens como forma de
perturbacdo da histéria, como uma memdria que irrompe pelos tempos a bordo das
silhuetas e dos icones exalados pelas culturas, priorizando a sensacdo e pregnacia da
repeticdo de certos Schémes em detrimento da quantificacdo numérica.

Em seguida, fizemos uma compilacdo dos principais métodos de pesquisa na
Internet, apontados por Fragoso et al, que priorizassem a analise antropoldgica e
qualitativa, dada a proximidade do estudo com as teorias antropolégicas do Imaginario e
tendo em vista que o panorama das comunidades em Rede representam apenas uma
extensdo dos estudos antropoldgicos presentes na sociedade off line.

Assim, a fim de tornar compreensivel o estudo acerca da estrutura das redes,
tracamos uma divisdo estrutural mais didatica, elegendo a rede Instragram como o
corpus do estudo, seguindo de uma contextualizagdo prévia de seu surgimento.

A escolha do Instagram se deu tendo em vista 0s seguintes aspectos: E uma
comunidade em com énfase em comunicacdo através de fotografias, Sua popularizacédo
vertiginosa e suas aglomeracdes em torno de perfis representam uma rede por
hierarquia, e suas marcacdes de contetdo que formam comunidades sem regras rigidas
ou regimentos estruturados.

Estas aglomerac@es nas hashtags do Instagram funcionam como aglutinagcdes em
torno de temas por desejo de pertencimento ou partilhas de sensibilidades em comum,
tal qual proposto pela organizagdo dos painéis waburguianos.

E para restringir o grupo de controle proposto pelo estudo, focamos em perfis e
agrupamentos nas quais o rosto e o corpo fossem prioridade na apresentacdo das
imagens, na continuidade do caminho metodoldgico apresentado desde o inicio: O
compartilhamento do intimo em comunidades voltadas para este fim. Foram
selecionados trés perfis com caracteristicas de redes emergentes, representando 0s
Novos Olimpianos e em seguida, trés marcacdes de comunidades ndo intencionais que

de forma espontanea, mimetizaram as mesmas caracteristicas relacionadas.
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O rosto e o0 corpo, ainda que ndo apresentem nudez, representam a exposicdo do
ser, compondo em Ultima insténcia, a materializacdo da individualidade. E com os
atuais métodos de manipulacao fotogréafica que simulam a verossimilhanca e intimidade
exposta, percebemos rostos e corpos moldados como arquétipos dos herdis e dos
olimpianos que permeiam o imaginario.

Por fim, \verificar-se nessa comunicagdo por fotografias digitais e
compartilhamento no Instagram dois niveis de indicios simbdlicos que repercutem o
entendimento do ser e estar no mundo, explorados enquanto base de algumas
epistemologias que se fundamentam nos estudos da imaginacdo: A neurose da extingdo
da individualidade e a necessidade de ser notavel para a permanéncia enquanto memoria
coletiva.

No primeiro aspecto, como aponta Morin, o traumatismo da perda da
individualidade perante a morte e a passagem do tempo representa a neurose residente
no anseio de prolongamento do ser, que assume diferentes facetas, na religido, nos
mitos ou no status de transmutar-se em divindade idolatrada pela cultura de massa.

O individuo que se torna corpo heroico, seguido por grupos e mimetizado por
suas fotografias no Instagram, transforma-se em poténcia que combate esta neurose, e
de forma instintiva d& vazdo o impulso simbdlico de soberania perante o mistério que
pde fim a consciéncia.

Ainda de acordo com Edgar Morin, o desejo inato de imortalidade nédo pressupde
a ignorancia do fim, e sim o conhecimento de sua chegada, logo, tornar-se celebridade
fotogréafica nesse aspecto € uma ode ao préprio ego diante do seu inevitavel
desaparecimento.

O segundo aspecto encontra-se intimamente ligado ao primeiro: Grupos de
comunidades aglutinam-se em torno das imagens desses icones, por muitas vezes
assumindo as mesmas facetas, em busca do pertencimento a essa aura de aparente
imortalidade. O fascinio do grupo revela-se como consequéncia do querer, por fim, a
transformac&o no objeto de desejo, nesse caso, o corpo de aparente imortalidade.

Lévy-Bruhl (LEVY-BRUHL apud MORIN, 1970, p.38) afirma que viver é,
precisamente, pertencer intimamente ao seu grupo, e que vivos ou mortos, 0s membros
de um cla pertencem ao vestigio que mantém tal unicidade. Prontamente, 0 sentimento
que o ser humano tem de sua prépria existéncia envolve-o numa simbiose com seus
semelhantes, verificada em grupos reunidos sob os mais diversos interesses, dentre

estes, o fascinio por ver e serem vistos em fotografias.
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A afirmacdo de uma consciéncia coletiva ameniza a soliddo provocada pelo
traumatismo da perda da individualidade. Com isso, torna-se latente o propoésito de uma
comunicacgéo que se justifica quando se faz exposta em fotografias e configura-se como
compartilhavel num ambiente coletivo.

Buscamos no outro o espelho do nosso ego, e tal qual o mito do Narciso, o
fascinio nessas formas de expressdo nasce ao vermos refletidas nessas imagens a beleza

inebriante das nossas mais profundas fantasias de triunfo e imortalidade.
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