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“Qualquer que seja o caso, as imagens, assim como as palavras, sdo a matéria de

que somos feitos.” Alberto Manguel
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RESUMO

O presente trabalho tem como objetivo discutir a Iconofotologia Pedagogica como
recurso metodolégico diretamente vinculado ao processo de construgcdo do
conhecimento. Baseado na ideia de que a educacdo € uma operacao
contextualizada e problematizadora que exige uma visao complexa sobre as formas
pelas quais as pessoas aprendem, o foco principal ser4 a andlise do papel que a
criatividade e as experiéncias pessoais podem desempenhar em contextos
educacionais. Professores e alunos tém papéis distintos, porém, complementares,
tendo em vista novas maneiras de se pensar as imagens. Estas ac¢des, por sua vez,
estdo diretamente vinculadas tanto as caracteristicas fisicas (técnicas) das imagens
guanto aos sentidos simbdlicos que elas podem expressar. O referencial teérico
deste trabalho incorpora ideias propostas por pesquisadores e educadores como
Edgar Morin, Jack Brandao, Paulo Freire e Vigotsky.

PALAVRAS-CHAVE: Iconofotologia, Pedagogia, Complexidade Cognitiva,
Mediacao.
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ABSTRACT

The academic work presented here has the purpose to discuss Educational
Iconophotology as a methodological resource directed related to construction of
knowledge process. Based on the idea that education is a problematized and a
contextualized operation which demands a complex vision about the ways people
learns, the main focus is directly focused in the role criativity and personal
experiences can play in educacional contexts. Teachers and students have
distinctive, but complementary, actions in order to build a new way of thinking about
images. These actions by the way, are closely related to their technical
characteristics and to the symbolical meanings images can express. The Theoretical
background incorporates ideas of educators and scientists such as Edgar Morin,
Jack Brandao, Paulo Freire and Vigostsky.

KEY-WORDS: Iconophotology, Pedagogy , Cognitive Complexity, Mediation.
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INTRODUCAO

O que é o espaco
sendo o intervalo

por onde

0 pensamento desliza
imaginando imagens?

O biombo ritual da invencéo
oculta o espaco intermédio

o intersticio

onde a percepcéo se refracta

Pelas imagens
entramos em dialogo
com o indizivel

Ana Hatherly
O Pavao Negro

Ao longo da historia humana, as imagens se constituiram num dos
elementos de linguagem fundamentais ndo apenas para a auto-compreensao
humana, mas também para a coesdo social ou até mesmo para o desenvolvimento
de conflitos entre os seres humanos. Pensar a imagem €, antes de mais nada,
pensar 0 que nos torna humanos, o que nos faz sermos individuos diferentes e
diferenciados de todas as outras espécies.

Partindo dessas premissas, o presente trabalho tem como objeto de estudo
a compreensdo de uma postura didatico-metodolégica para o trabalho com
referéncias imagéticas pautada na prosposta de leitura intitulada pelo professor Jack
Branddo, como Iconofotoldgica, e posta neste trabalho como Iconofotologia
Pedagodgica. Dentro deste processo de compreensdo estardo incluidos seus
pressupostos tedrico-metodoldgicos, seus fundamentos epistemoldgicos e a analise
de algumas consequéncias didaticas destas formulacdes.

Privilegiar-se-a, assim, a percepcdo das possibilidades que as imagens
pictéricas e fotograficas podem ter para o desenvolvimento da aprendizagem
humana. Se as imagens sao construidas pelos individuos, € possivel também
pensar como essas 0S constroem, estabelecendo-se, assim, uma relacdo dialética
gue supera a mera dicotomia produtor de imagens/receptor de imagens.

Imagens sao, desse modo, elementos catalisadores de relagcbes de
aprendizagem, permitindo aos individuos produzir significados e desvendar novos
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conhecimentos. Falar em imagem é, portanto, falar das possibilidades de
instauracdo de novos conhecimentos a partir delas. Tornam-se, assim, nd0 meros
coadjutores de processos de aprendizagem, mas juntamente com e a partir dos
individuos, protagonistas desse mesmo processo.

A escolha pela pintura e pela fotografia encontra aqui uma dupla justificativa:
a primeira se refere, como veremos ao longo dos capitulos, a um histérico de
apropriacdo dessas linguagens (pictérica e fotogréfica) pelos manuais didaticos
como forma de ilustragcdo dos temas discutidos nas licdes. Os manuais escolares
das décadas de quarenta, cinquenta e sessenta do século XX (para nao falar de
muitos dos dias atuais), propunham as imagens como ilustracbes dos temas
apresentados, servindo-se delas como mero apoio ao texto escrito, que possuia uma
proeminéncia quase absoluta. Essa proposta imagética acabou criando uma longa
tradicao ilustrativa na qual as imagens tinham um papel secundario ou até mesmo
inexistente em muitas narrativas escolares.

A segunda justificativa se encontra nas transformag¢des que esta ideia de
gue a imagem tinha carater secundario em relacdo a escrita sofreu ao longo da
tltima metade do século XX. Os estudos da Teoria da Imagem, muitos dos quais
alicercados em discussoes interdisciplinares oriundas de areas como a Antropologia,
a Historia da Arte e a Psicologia do Desenvolvimento, tém apontado para a
percepcao de outras possibilidades cognitivas para as imagens. Conceitos como o
de representacdo simbolica, de inteligéncias mdiltiplas ou o de mediacdo foram
fundamentais para que as imagens nao fossem mais associadas diretamente a uma
mera exemplificacdo da palavra escrita.

Este conjunto de estudos, que também sera apresentado ao longo desta
dissertacdo, favoreceu a obtencdo de diferentes percepcdes sobre o fendmeno
imagético, compreendendo-se até mesmo a escrita como um elemento constituinte
da linguagem imagética. Este aspecto trouxe, definitivamente, um questionamento
sobre a pretensédo reducionista de se vincular aprendizagem apenas a apropriacao
das linguagens verbais.

Outra consequéncia direta destes estudos reside na percepcdo de que a
relacdo entre duas ou mais linguagens ndo ocorre apenas de forma I6gico-dedutiva,
mas é permeada por inimeros processos de atribuicdo de significados que podem

levar em conta ndo apenas aspectos logicos formais, mas também o0s contextos
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psicolégicos e culturais dos individuos, bem como seu historico de apropriacdo
cognitiva anterior e até mesmo seu desenvolvimento emocional.

Pintura e fotografia sdo, consequentemente, linguagens que, ao sofrerem
diferentes ressignificacbes em seu préprio status conceitual, abrem caminho para
novos aproveitamentos em diferentes relacbes de aprendizagem, formais ou néo
formais.

O poema da escritora portuguesa Ana Hatherly que serviu de epigrafe para
esta introducdo propde uma interessante relacdo entre 0 pensamento e a
producdo/leitura de imagens. Para ela, pensamentos (re)constroem imagens através
da imaginacdo. Nao se trata, portanto, de uma mera acdo logico-dedutiva ou de
causa-efeito, mas de como o poema revela um espagco, um campo aberto de
possibilidades para a instauracdo de sentidos variados de aprendizagem, de
construcdo continua dos saberes.

Outro aspecto ainda real¢cado por Hatherly € o carater ndo controlavel que o
estudo das imagens pode proporcionar em termos de sentidos que possam ser
estabelecidos. Em outras palavras, ao dizer que as imagens estabelecem o dialogo
com o indizivel, abre-se aqui uma percepcdo de que a verbalizacédo, por si sO, nédo
comporta todas as possibilidades de construcéo de significados imagéticos.

Aprender por meio de imagens pode implicar, portanto, um mergulho rumo
ao inesperado, ao incerto, aquilo que ndo € meramente controlavel por processos
previamente estabelecidos. A apropriacdo cognitiva das imagens €, nesse sentido,
um processo de transcendéncia e, sob certos sentidos, perigosa para qualquer
instancia de poder que necessite controla-la.

No entanto, € preciso levar em conta o processo de refracdo imagética, que
pode ser definido como a perda do sentido de uma imagem entre dois contextos
historico-culturais diferentes. Em outras palavras, a construcdo de posturas de
leitura relacionais e significativas se modificam constantemente diante de uma
imagem ou qualquer outro fendbmeno imagético. E essas mudancas estédo
diretamente relacionadas a novos paradigmas de leitura adquiridos pelos leitores em
dado contexto historico.

Do ponto de vista de uma abordagem pedagdgica, o fendmeno da refracao
implica desenvolver nos educadores uma sensibilidade toda especial para o desafio

da leitura imagética como um fendmeno sempre em (des)construcdo, ndo sujeito a
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leituras Unicas e universalizantes. Nesse sentido, toda percepcdo pedagogica da
leitura de imagens €& sempre um processo transitorio (posto que sujeito a
modifica¢des culturais constantes) e transitivo (podendo se constituir numa via para
outras leituras).

Esta caracteristica de refratariedade da leitura imagética prop&e, portanto,
um desafio pedagdgico impar, j& que, ao mesmo tempo que reconhece a
impossibilidade atual de uma leitura coletiva e igualitaria por todos os membros de
uma sociedade, aposta na construcdo individual da leitura imagética como um
caminho possivel e necessério para a constru¢cdo de um conhecimento definido a
partir de relagbes democraticas e inclusivas de acesso as fontes da informacao.

Nesse sentido, o presente trabalho pretende pensar a iconofotologia como
um processo de (re)elaboracdo do conhecimento a partir do acervo imagético
proprio de um individuo. Dito em outras palavras, a iconofotologia se constitui num
processo de aprendizagem pautado pela individualizacdo da experiéncia cognitiva.
Ela parte do pressuposto do esgotamento conceitual de modelos coletivos de
conhecimento aplicaveis igualmente a todos os individuos.

O pensar iconofotolégico €, portanto, criativo e criador, a medida em que
cada individuo, estabelecendo relagcbes e significados a partir do acervo imagético
gue possui, (re)elabora constantemente o conhecimento. A iconofotologia, assim
sendo, tal como pretendemos defender neste trabalho, constitui-se numa
possibilidade de valorizagcdo das experiéncias subjetivas para a construcdo do
conhecimento e, ao mesmo tempo, na percepcao de que toda a construcdo do
conhecimento tem uma dimensdo fundamentalmente subjetiva, para além da
objetividade das escolhas dos referenciais imagéticos propostos por um leitor.

Do ponto de vista metodoldgico, este trabalho estd pautado por algumas
opcbes de elaboracdo que estdo intimamente ligadas a apresentacdo dos
pressupostos tedricos e didaticos da iconofotologia pedagdgica. Assim, em primeiro
lugar, desenvolvemos uma pesquisa bibliografica em textos de varias origens
disciplinares (Pedagogia, Teoria da Arte, Historia Social, Filosofia do Conhecimento,
Sociologia, Antropologia e Teologia) que forneceram suporte para as discussfes
tedricas apresentadas em cada um dos capitulos.

Além da pesquisa e da sistematizacdo conceitual, procuramos selecionar

fontes iconogréficas variadas para que servissem tanto de ilustracdo de algumas
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guestdes apresentadas, quanto de problematizacdo e suporte textual para
abordagens didaticas.

Para que tal discussdo possa, efetivamente, acontecer neste trabalho,
optamos por estabelecer uma divisdo em quatro capitulos que permita ao leitor a
compreensao da importancia de tal tema para a formagéo dos individuos em seus
processo de aprendizagem.

O primeiro capitulo, intitulado Da leitura das imagens as imagens na
leitura, pretende apresentar conceitos fundamentais para a problematica aqui
discutida. Trata-se de propor ao leitor a apresentacdo dos conceitos de leitura, de
imagem e de leitura de imagens visando, ao mesmo tempo, a obtencao de um rigor
conceitual, evitando-se equivocos conceituais ou ambiguidade no uso dos termos.

A ordem com que 0s conceitos serdo apresentados evidencia também um
esforgo didatico no sentido de se perceber uma constru¢géo na propria abordagem.
Da mesma forma como néo € possivel falar em aprendizagem por meio de imagens
se nao tivermos claro o que estamos chamando de “leitura de imagens”, também
nao € possivel, cientificamente falando, discutirmos o que seja “leitura de imagens”
se antes nao tivermos clareza do que entendemos ser “leitura” e “imagem”
respectivamente.

A apresentacdo de cada um dos conceitos sera realizada por meio da
utilizacdo de determinados enfoques teoricos que, obviamente, configurardo uma
determinada opcédo por alguns autores académicos especificos (destacando-se
Donald Dondis, Eni Orlandi, Jack Brandéo e Levy Vygotsky), mas também a partir de
exemplos retirados de obras literarias, jornalisticas, pictoricas ou fotograficas que
problematizam aquilo que os fundamentos teéricos apontam.

O segundo capitulo, intitulado A leitura de imagens, as inteligéncias
multiplas e o processo da aprendizagem mediadora da cultura visual:
interfaces, propfe uma aproximacdo entre a leitura de imagens e os fenbmenos
voltados a aprendizagem. Aqui, dois conceitos ganham destaque: o conceito de
mediacdo, por Vygotsky, e o conceito de inteligéncias mdaltiplas, proposto por
Gardner.

Ambos conceitos, inicialmente tratados em separado (a fim de se perceber
as suas decorréncias do ponto de vista da formacdo da aprendizagem humana),

serdo, na segunda parte do capitulo, relacionados, na tentativa de se perceber a
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aprendizagem como um fendmeno de “mediagao das inteligéncias” que pode levar a
construgao cognitiva.

Por fim, neste capitulo discutiremos a leitura de imagens como um processo
mediador diretamente vinculado a compreensao e ressignificacdo da cultura visual
de uma determinada sociedade. Aqui, o conceito de “cultura visual”’, tal como
proposto por Fernando Hernandez, serd o elemento catalisador que permitira refletir
sobre os papéis que as mediagles culturais podem ter na formagcédo de um universo
visual dos individuos.

Ja o terceiro capitulo, intitulado O Paradigma da Complexidade da
Informacdo imagética e a Abordagem Iconofotolégica, propde justamente a ideia
de que apreender e ressignificar fenbmenos imagéticos oriundos (e ao mesmo
tempo produtores) da cultura visual de uma dada sociedade implica em perceber a
aprendizagem como um fenbmeno complexo.

Em outras palavras, trata-se de apresentar dois conceitos fundamentais para
o entendimento da aprendizagem imagética: o de aprendizagem, tal como proposto
por Edgar Morin, e o de Iconofotologia, proposto por Jack Brandéo.

Logo a seguir, veremos a apresentacdo dos conceitos. O capitulo propora a
ideia de que a insercao das aprendizagens em uma determinada cultura visual € um
processo complexo e iconofotologico, devendo, portanto, ser compreendido sem
esquematismos que, muitas vezes, simplificam as aprendizagens decorrentes dos
processos de apropriacdo das imagens.

O quarto e ultimo capitulo, intitulado Das Imagens do Conhecimento ao
Conhecimento das Imagens: Por uma Iconofotologia Pedagdgica, pretende
oferecer uma abordagem metodolégica capaz de dar conta dos desafios que uma
leitura interdisciplinar e intertextual das imagens suscita (em relacdo as préprias
habilidades desenvolvidas pelo leitor). Esta abordagem, a qual chamaremos de
Iconofotologia Pedagogica, sera discutida a partir de suas carateristicas
metodoldgicas e de seus pressupostos tedricos.

Utilizando um corpus imagético que fornece exemplos envolvendo
diferentes areas do conhecimento, como a Histdria, a Geopolitica e a Biologia, a
utilizacdo de imagens sera problematizada, iconofotologicamente, tendo por foco o

desenvolvimento de habilidades de comparacao, relacdo e analises imagéticas.
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Pretendemos abrir uma discusséo sobre o papel que a leitura iconofotolégica
de imagens pode ter na construcédo de uma determinada cultura visual por parte dos
individuos e na criacdo de um acervo de referéncias cognitivas complexas
relacionadas ao conceito de Iconofotologia Pedagodgica.

Desse modo, o trabalho que hora apresentamos constitui-se num percurso
de analise imagética que, partindo dos conceitos tedricos especificos relacionados
ao campo das imagens e da cultura visual, estabelece pontes entre concepcdes
especificas de aprendizagem, permitindo, ao final, perceber as implicacées de uma

aplicacéo analitica num exemplo concreto.
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l. DA LEITURA DAS IMAGENS AS IMAGENS NA LEITURA

O escritor e jornalista Ignacio Ramonet, em uma entrevista’ com o entdo
presidente de Cuba Fidel Castro, ao perguntar ao lider cubano sobre as suas
lembrancas a respeito da Segunda Guerra Mundial, recebe uma resposta

surpreendente e que aqui merece ser transcrita:

Lembro me exatamente de como comecou a Segunda Guerra
Mundial, em 1° de setembro de 1939. Eu ja tinha um pouco mais de
idade, uns treze anos, e ja lia de tudo: a tomada do Ruhr, a anexacao
da Austria, a ocupacéo dos Sudetos (...) N&o tinha tanta consciéncia
dos acontecimentos, mas fui me inteirando de tudo. Posso falar
desde que comecou a Guerra mundial até a Gltima batalha em 1945
quando lancaram as bombas atébmicas sobre o Japdo. Posso falar
muito sobre o tema porque fiquei aficionado. Mas antes também
tinha ocorrido a guerra da Etidpia, quando eu estava nos primeiros
anos da escola. Vocé se lembra da Guerra da Etiopia? Claro.
Vendiam umas bolachinhas com umas figurinhas dessa guerra
italiana na Abissinia. (...) Vendiam umas bolachinhas que, para
chamar a atengcdo da meninada, vinham com uma colegcdo de
figurinhas, entre as quais dez ou doze nunca apareciam. Apenas
algumas, acho eu, foram impressas, para que 0S meninos
arruinassem o0s pais comprando as bolachinhas. Tornei-me um
especialista nessa guerra da Abissinia, colecionando e brincando
com as figurinhas que vinham com as bolachas: era s6 coloca-las
assim na parede e depois solta-las. (...) Uma vez apareceu um
menino que tinha um belo album de Napoledo. Um belo album de
figurinhas, como o outro, mas ndo com cores impressas, com fotos.
E eu fiz uma troca com ele, dei-lhe todas as figurinhas que tinha e
figuei com o album da histéria de Napoledo, um guerreiro. O album
era uma joia. (RAMONET, 2006, p.55-56)

O trecho da entrevista, ao trazer a tona memoérias da infancia de Fidel e de
seu interesse pela Guerra, as associa, diretamente, as imagens das figurinhas que,
segundo Castro, eram motivo de desejo dele e de seus colegas de escola. Mas, vale
a pena aqui destacar uma ideia que, a nosso ver, da uma pista fundamental para
este trabalho. Fidel tornou-se especialista na Guerra, colecionando e brincando com
as figurinhas. Convém perceber que, tais atos, ndo aparecem aqui apenas numa
dimensdo de simples passatempo, isso porque, pressupdem também um
apoderamento especifico de conhecimentos proporcionados pela propria interacéo
com as imagens das figurinhas. A seguir, Fidel aponta para a metodologia que

empregava, a fim de apropriar-se daquele conhecimento: colocava-as na parede por

! Publicada no Brasil em 2006 na obra “Fidel Castro: Biografia a duas vozes”.
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um tempo e depois as retirava, como se quisesse, ao mesmo tempo, expod-las, ndo
s6 a contemplacdo, como também a sua apropriacdo; para, por fim, guarda-las.

As imagens, porém, também podem seduzir e provocar reacfes variadas
dependendo do individuo. Fidel - enquanto leitor de figurinhas — também desejou
aquelas trazidas por outro menino e trocou as suas da Guerra da Abissinia por outro
album. Dois motivos parecem ter sido fundamentais nessa decisdo: o seu conteddo
(a historia de Napoledo) e a linguagem agora apresentada (ndo mais a pictérica;
mas, a fotografica).

Assim, por meio de imagens e de sua leitura, Fidel apropriou-se de
conhecimentos. O exemplo de Fidel, que de nenhum modo pretende ser o mote
fundamental desta reflexdo, mas apenas um exemplo capaz de problematizar
algumas de nossas discussdes, leva-nos, fundamentalmente, a trés importantes

discussdes que cabem nao s6 neste capitulo, mas nesta dissertacao:

a) Que vem a ser leitura? Qual a relacdo entre a leitura de um texto e as
possibilidades de apropriar-se de conhecimentos?

b) Que vem a ser imagem? Em que sentido as imagens podem ser
compreendidas enquanto géneros textuais especificos?

c) Que relacdo pode ser estabelecida da reunido dos dois conceitos

anteriormente apresentados? Podemos ler imagens?

Da decodificacdo a realizacdo de novas descobertas: o ato de ler

A histéria da educacéo brasileira esta permeada de exemplos de praticas
educativas, cujo principal objetivo era a formacao de leitores. No entanto, a acepc¢éo
dada ao termo €, aqui, bastante restrita: via de regra, a leitura era associada as
praticas de decodificacdo que, até ha poucas décadas, dominavam o imaginario
educacional.

Nesse sentido (dentro do histérico da educacao brasileira), um bom leitor
era, eminentemente, um bom decodificador. Interpretar um texto, geralmente escrito,
implicava no dominio de um cédigo e a sua estreita aplicacdo em regras e modelos
pré-definidos. Essas regras de decodificacdo estavam sujeitas a cédigos morais e
éticos (no caso dos jesuitas, por exemplo, esses eram religiosos) que determinavam,
em Ultima instancia, os lugares sociais dos individuos.

Assim, segundo a professora Eni Orlandi (2003),
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0 modelo de interpretacdo esbocado na escola brasileira coloca em
jogo uma légica de gramatica, ao mesmo tempo em que ocorre a
intervencdo de elementos de uma pratica retorica religiosa que se
constitui desde os tempos coloniais. Isto se nota nas atividades de
interpretacdo, umas vezes espontanea, outras vezes organizadas a
partir de instrumentos como os livros didaticos. Nestas atividades, a
forma de argumentacdo tende a se localizar no espago da moral,
antes que em espacos de direito constituido. (p. 30)

Esta organizacéo de posturas de leitura, a0 mesmo tempo que propunha um
espaco limitado para a criatividade e a incerteza, definia perfis de leitura esperados
socialmente. Como bem assegura o texto citado, ndo havia espaco para a
construcéo do direito a leitura, e € justamente a partir deste conceito que, a nosso
ver, pode se desenvolver uma outra proposta de formacdo de leitores. O que
significa pensar a leitura ndo apenas como um fendmeno de decodificagdo, mas
como um processo de constituicdo de um direito.

Podemos falar aqui, portanto, em direito a leitura. Mas para que fique bem
claro de que direito estamos falando, faz-se necessario compreender a leitura como
um fendmeno cognitivo amplo, que pode se desenvolver a partir de um conjunto de
processos cognitivos.

Nesse sentido, conforme afirma a professora Angela Kleiman (2004), deve-
se levar em conta que:

A compreensdo de textos envolve processos cognitivos multiplos,
justificando assim o nome de “faculdade” que era dado ao conjunto
de processos, atividades, recursos e estratégias mentais proprias do
ato de compreender. (p. 9)

Esse conjunto de processos, no entanto, ndo se realiza a partir do nada,
mas a partir do conjunto de vinculos — sociais, culturais, afetivos, que o autor vai
estabelecendo. Isso implica, inclusive, processos de decodificacdo dos elementos
textuais, mas ndo se limitam a eles. A andlise de processo de leitura implica
entendé-la como um “fendbmeno complexo”; em sua definicdo, Edgar Morin explica
gue um fenbmeno é complexo a medida que é composto de varios processos que se
entrecruzam. Quando tratamos de leitura, podemos apontar, dentro dessa teia de
complexidade, exemplos como: a identificagdo dos elementos textuais (tanto verbais

guanto ndo verbais), a relacdo desses elementos, o conhecimento da lingua, a
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bagagem cultural que o individuo carrega por intermédio de sua cultura e
informagdes do género.

Portanto, se entendemos a leitura como um fen6meno complexo, devemos
compreender 0S VArios processos mentais que se entrecruzam para a definicdo
complexa do fenbmeno leitor. Em outras palavras, devemos perceber as varias
caracteristicas que perpassam a leitura de diferentes textos.

Um primeiro aspecto que norteia o0 processo leitor é a identificacdo dos
elementos que compdem um determinado texto. Este processo pode passar por
varios niveis de percepcdo e se relacionar, diretamente, com as habilidades de
localizar, identificar e decodificar estes mesmos elementos. Para deixarmos mais
claro este ponto, tomemos como exemplo duas linguagens: a linguagem verbal
escrita e a linguagem nao verbal pictérica.

No primeiro caso, ler implicaria em perceber a construcdo grafica das
proprias letras, as formas pelas quais essas séo transformadas em fonemas e as
possibilidades de decodificacdo das palavras que as letras formam. Aqui se define
aquilo que pode ser chamado de “componente de capacidade linguistica”, onde
estdo relacionadas as habilidades, diretamente, vinculadas a constituicdo e ao
funcionamento de um texto.

Ja no caso de uma imagem, a percepcdo dos elementos textuais pode se
materializar na observacdo das formas, linhas, volumes e cores que compdem a
prépria construcdo imageética, constituindo-se naquilo que Donald Dondis (1997)

chama de “sintaxe visual”. Para ele,

BN

nao é dificil de detectar a tendéncia a informacdo visual no
comportamento humano. Buscamos um reforgo visual de nosso
conhecimento por muitas razdes; a mais importante delas é o
carater direto da informacéo, a proximidade da experiéncia real. (p.
6)

Sendo assim, 0 que ele chama de “carater direto de informacao” pode aqui
ser traduzido por busca de elementos constitutivos de cada texto e de cada
linguagem e que, por isso mesmo, define a sua materialidade e serd a base das
outras operacdes de leitura.

Em ambos os casos (leitura de palavras, ou imagens que também podem

ser textos), 0 que estd em jogo é a compreensdo — por meio da identificagdo dos
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elementos de um texto - daquilo que fornece os indicios materiais de constituicao
dele e que servirdo de fundamento para qualquer outro tipo de operacgao textual.

Um segundo ponto importante a considerarmos é a leitura como processo de
estabelecimento de relagbes entre elementos que compdem um e diferentes textos,
ou ainda entre 0s textos e 0s contextos que sédo subjacentes a ambos.

Dizer que a leitura sugere relacionar € também afirmar que ela implica a
construcao de vinculos entre os diferentes elementos textuais. Vinculos que operam
no sentido de possibilitar diferentes interpretacées ou compreensdes do texto que se
apresenta diante do leitor.

A vinculacdo de elementos para a constituicdo do todo textual possibilita ao
leitor realizar operagbes que |he permitam ir além ndo apenas da mera
decodificagcdo, mas investigar, efetivamente, quais vinculos constituem a base
efetiva para compreensao dele mesmo.

Brand&o (2015), ao falar sobre os desafios do ato de conhecer, mostra-nos
gue o proprio demanda esfor¢o, assim como foi visto em outras civilizacdes, em

outros tempos; mas, para isso, deve-se sair de si mesmo:

O fato de a sociedade grega ndo ser enclausurada em seus proprios
dogmas fez com que se abrisse ao novo, mesmo que O processo
para tal abertura fosse longo, e gque exigisse dela muita reflexdo e
mudancas passo por passo, de geracdo a geragdo: usava-se da
palavra para demonstrar o que se queria, buscava-se a empiria para
provar um conceito, usava-se da “techne” para minimizar o esforgo
humano. (p. 15)

O uso da palavra, a referéncia ao mundo dos fatos observaveis e a utilizacéo
de recursos técnicos ndo se fazem desvinculados uns dos outros. E, pois,
justamente a partir do estabelecimento de diversas relacbes que uma sociedade —
ou até mesmo um individuo — se desenvolve. Construir relacbes € tarefa
fundamental para o leitor: é dela que brotam novas davidas e novos conhecimentos,
permitindo o avanco do proprio pensamento cientifico.

O processo de estabelecimento de relacdes intra e extra-textuais aumenta
também a possibilidade da ampliacdo do conhecimento. O leitor, ao vincular
diferentes elementos entre si, compde um quadro de referéncias, no qual necessita

estabelecer didlogos com as referéncias de sua prépria origem, com aguelas antes
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do encontro com o texto e ainda com aquelas que brotam da sua curiosidade, como
mais adiante, ainda neste capitulo, abordaremos.

A terceira dimensao da definicdo de leitura — que se vincula, diretamente, as
duas anteriores — é o fato de que ela implica num processo de atribuicdo de
significado ao texto. A percepcdo de sentidos, historicamente construidos, ou a
criacdo de novos significados tornam o ser humano Unico em sua propria existéncia.

Para Vygotsky (2007), o ser humano se diferencia dos outros animais pela
sua capacidade de simbolizar o mundo, criando novas referéncias e percepcoes

com aquilo que interage. Assevera ele em sua obra Formacao Social da Mente:

Embora a inteligéncia pratica e o uso de signos possam operar
independentemente em criancas pequenas, a unidade dialética
desses sistemas no adulto humano constitui a verdadeira esséncia
no comportamento humano complexo. Nossa andlise atribui a
atividade simbdlica uma funcdo organizadora que invade e produz
formas fundamentalmente novas de comportamento. (p. 11)

Vé-se, portanto, que o0 ato de simbolizar faz parte da essencial concretude
do ser humano. Isso o torna ndo so diferente dos animais, mas unico em cada ser
(de acordo, principalmente, com seus referénciais simbdlicos), uma vez que, mesmo
dentro de um universo social onde tudo se parece, as relagcdes que estabelecera
interna e externamente contribuirdo de maneira diferenciada na formacdo de cada
individuo.

Além das relacbes com o social, has quais a constru¢cao do conhecimento
nao se limita, existem algumas acfes e reacfes que interferem e influenciam na
percepcao visual e em sua simbolizacdo. Algumas delas sédo: as psicolégicas, os
condicionamentos culturais e as expectativas ambientais. Cabe ressaltar que a
percepcdo visual € um processo com grande parcela cultural, e perceber
visualmente € estabelecer relagbes com os significados culturais breviamente
elaborados pelo leitor, a partir de informacdes dadas por um emissor.

Dondis (1997) aponta que

Apreendemos a informacao visual de muitas maneiras. A percepgao
das forcas cinestésicas, de natureza psicolégica, sdo de importancia
fundamental para o processo visual. O modo como nos mantemos
em pé, nos movimentamos, mantemos o equilibrio e nos
protegemos, reagimos a luz ou ao escuro, ou ainda a um movimento
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subito, sdo valores que tém uma relagdo importante com nossa
maneira de receber e interpretar as mensagens visuais.(...) Mas elas
sdo influenciadas, e possivelmente modificadas, por estados
psicolégicos e condicionamentos culturais, e, por ultimo, pelas
expectativas ambientais. O modo como encaramos 0 mundo quase
sempre afeta aquilo que vemos. (p. 18-19)

A leitura, numa dimensédo de busca de sentidos para 0 que se |&, se insere
nessa dimenséo (de simbolizar o mundo de acordo com suas referéncias), a qual,
tanto Vygotsky quanto Dondis aludem. O leitor constréi significados a partir dos
elementos que identifica e das relacdes que estabelece. Construir significados é,
portanto, estabelecer um processo de percepcdo simbolica da realidade.

A leitura, enquanto pratica simbolica, pode desvelar/revelar universos
cognitivos e inserir-se em mundos aparentes ou, inicialmente, ndo percebidos. Ler
entdo assume uma dimenséo de “referéncia’ perante ao mundo cognoscivel. Ao
atribuir significados, o leitor pode construir sentidos para o contexto de elaboragéo
do proprio texto, ou ainda (re)criar seus proprios contextos de leitura, reelaborando
as intencdes do proprio autor.

Dessa maneira, buscar significados num texto significa ter uma postura de
abertura para as mais variadas operacdes cognitivas que, inclusive, possam ampliar

os significados para muito além daquilo que autor e leitor pretendiam inicialmente
buscar. Ler, portanto, implica uma abertura ao incerto, ao imprevisivel, ao novo.

No entanto, a busca de significados, por ser um processo que alarga as
fronteiras entre saberes, lugares, tempos e pessoas, possibilita uma outra
experiéncia da leitura: ler € também descobrir. Eis, portanto, o quarto e ultimo
elemento que acreditamos ser a constituicdo do que € ler.

A descoberta se concretiza, antes de mais nada, num desvendamento,
numa postura de curiosidade diante da vida.

A leitura exige essa curiosidade que faz o individuo sair de si mesmo e ir ao
encontro do texto. Nesse sentido, vé-se um exercicio de alteridade: aprendemos o
ato de ler, ou melhor, a leitura, desde 0s nossos primeiros contatos com o mundo,
seja enquanto bebés, criancas, adultos, fazendo a leitura do mundo que nos cerca,
ensina Paulo Freire (2011).

Essa percepcado de que o aprendizado do leitor esta, diretamente, vinculado

ao entendimento do mundo também corrobora a visao de que a leitura s6 existe, do
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ponto de vista da construcdo cognitiva, se for esse processo de aventura pelo
conhecimento, de descoberta de elementos, relacbes e significados antes
imperceptiveis.

De acordo com o professor Alvaro Cardoso Gomes (1991), o contato com
uma obra de arte “Implica o exercicio imaginativo, tanto por parte do artista que
estabelece analogias entre as coisas quanto por parte do leitor que apreende novas
relagdes a partir das inicialmente propostas pelo texto”. (p. 26)

Assim, a leitura € sempre descoberta quando movida pelo principio da
curiosidade. Ser curioso demanda uma dimensédo de leitura que permite ao ser
humano transcender sua existéncia. I1Sso exige coragem, inclusive, de perguntar o
gue as imagens nos levam a descobrir. Antes, porém, de refletirmos sobre o que é
uma imagem, fiquemos ainda com outra ideia proposta por Brandao (2015):
“Ousadia? Antes ter audacia e destemor; ou antes, possuir coragem e atrevimento
para ir aonde nem todos quiseram, arriscaram-se ou puderam chegar. (p. 9)

Ler, consequentemente, € um exercicio bastante ousado. E saber onde é o
ponto de saida, mas nunca o ponto de chegada. E saber se aventurar pelo mar dos
elementos, das relacbes e dos significados textuais para mergulhar no mundo do
conhecimento.

E com esse espirito que queremos adentrar o mundo das imagens.

As Imagens

Definitivamente, vivemos rodeados de imagens, sejam das propagandas
publicitarias, sejam das fotos digitais de amigos e familiares. Procuramos
ressignificar nossas experiéncias cotidianas a partir da forma como lidamos e nos
apropriamos delas. Mas, como podemos defini-las neste trabalho? A priori,
podemos pensa-las na sua relacao direta com uma forma especifica de expresséao.
N&o é possivel pensar a imagem, se antes, ndo a pensarmos essencialmente como
linguagem.

Nesse sentido, define John Berger (1972) que

uma imagem é uma vista que foi recriada ou reproduzida. E uma
aparéncia, ou um conjunto de aparéncias, que foi isolada do local ou
do tempo em que primeiro se deu o0 seu aparecimento, e conservada
- por alguns momentos ou por uns séculos. (p. 13)
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Se a imagem ndo € mera expressao direta e objetiva de uma determinada
realidade, mas recriagcdo, podemos entéo inferir que, do ponto de vista de quem a
produza, € um processo eminentemente criativo. Criar imagens €, portanto, uma
forma especifica de ler o mundo e de reapropriar-se dele.

Pensar a imagem, deste modo, como apropriacdo, é pensar O Ssujeito
produtor como um ser ativo, que digere a imagem e a resignifica por meio do eu
reprodutor, e que nao se contenta em reproduzir, mecanicamente, o mundo, mas em
Ihe atribuir constantes significados. A imagem se constitui como um fenémeno de
atribuicdo de significados para a vida humana.

Estes sdo obtidos mediante um conjunto refinado de opera¢des simbdlicas
gue, para o seu leitor, da-se mediante recortes especificos no tempo e espaco.
Imagens ndo sédo possiveis de serem pensadas fora deste conjunto de encontros
entre visdbes de mundo, contextos de producdo e de fruicdo. Nesse conjunto de
acOes, da-se a apreciacdo dos leitores, que estdo, muitas vezes, separados néo
apenas por milhares de quilométros no espaco como também por dezenas,
centenas ou milhares de anos no tempo.

Assim sendo, entendemos que imagens sao conservadas ndo apenas
fisicamente, mas também no sentido daqueles a quem sao atribuidas. Nessa
acepcao, insiste Berger, "as imagens foram feitas, de principio, para evocar a
aparéncia de algo ausente. A pouco e pouco, porém, tornou-se evidente que uma
imagem podia sobreviver aquilo que representava.” (ibidem, p. 14)

A imagem €&, portanto, uma sobrevivente ao seu contexto original: pois, de
forma metafisica, soube ou pdde ir além das vicissitudes do tempo, e "pediu” aos
seus leitores uma dupla postura: olhar para os significados possiveis do seu tempo
de criacdo e também propor ao leitor contemporaneo outros modos de ver e de
olhar. Nessa perspectiva, pode-se dizer que as imagens Sd80 um convite a
humanizacéo dos individuos que vivem na incessante busca de significar suas vidas
por meio, inclusive, delas mesmas.

Ao longo do processo histérico, a imagem acompanhou os seres humanos
em seus constantes processos de criacdo e significacdo de sua existéncia natural
(vé-se isto de forma impositiva, ao longo da histéria da arte, desde o paleolitico a

contemporaneidade). Prova disso sao as diferentes correntes historiograficas, como
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a Historia das Mentalidades ou a Historia do imaginario que, pensando as imagens
como fontes historicas, procuram, a partir delas, conhecer como se produziram
diferentes visdes e diferentes sensibilidades sobre a existéncia humana.

Nesse sentido, Joly (2012), parafraseando o primeiro versiculo do evangelho

de Jodo ("No inicio era o Légos"), insiste que

No inicio havia a imagem. Para onde quer que nos viremos, existe a
imagem. Por todo o lado através do mundo, o homem deixou
vestigios das suas faculdades imaginativas sob a forma de desenhos
feitos na rocha e que vao desde os tempos mais remotos do
paleolitico até a época moderna. Estes desenhos destinavam-se a
comunicar mensagens e muitos deles constituem aquilo a que
chamamos 'os pré-anunciadores da escrita’. (p. 17)

As imagens sao, assim, vestigios imaginativos que o0s seres humanos
deixaram. A imaginacdo humana permite formas de registro que se materializam nos
suportes imagéticos e que podem ser interpretadas a luz da identificacdo dos
elementos formais e simbdlicos que os compdem, das relacdes possiveis de serem
estabelecidas entre eles e dos processos de descobertas de novos conceitos ou
processos histéricos a partir delas.

Tendo em vista as consideracdes anteriores, podemos concluir que

falar em imagem seria 0 mesmo que falar em homo sapiens, pois
ela esta de tal forma inserida na humanidade e com ela que seria
pouco provavel imaginar esta alijada daquela. (BRANDAO, 2014, p.
175-176)

A imagem assume, assim, uma relacdo direta com a propria experiéncia
humana. Sob essa perspectiva, pode-se também afirmar que possui um duplo
dominio e uma dupla realidade.

Por dominio, podemos entender as formas pelas quais as imagens povoam
o mundo dos seres em sua vida cotidiana. O termo pode, portanto, referir-se a
extensdo do impacto que as imagens desempenham na prépria constituicao
subjetiva e social dos individuos. Nesse sentido, o “duplo dominio das imagens”
refere-se a: a) maneira como as imagens podem ser representadas materialmente

por meio de desenhos, gravuras, pinturas, esculturas, fotos, imagens televisivas,
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cinematograficas; b) maneira como podem ser representadas imaterialmente na
mente humana, por meio de sonhos, visbes, fantasias, pensamentos.

Por realidade, podemos entender as formas pelas quais as imagens se
organizam visualmente em termos de formas, volumes, medidas e proporc¢des
fisicas. O termo pode, portanto, referir-se as condi¢fes objetivas de existéncia das
imagens. Nesse sentido, a dupla realidade das imagens pode se referir a: a) sua
dimensdo bidimensional, referente as suas caracteristicas de visibilidade e
tangibilidade, inerentes a percepcao sensorial dos individuos em relagdo a prépria
imagem; b) sua dimenséo tridimensional, referentes as suas demarcagbes em um
determinado tempo e espaco, inerentes as proprias caracteristicas fisicas de
comprimento, largura e altura dos objetos.

Do ponto de vista das Ciéncias Humanas, a imagem pode se tornar uma
fonte preciosa de informacfes para a construcao de conhecimentos de varias areas
como a antropologia, a geografia ou a histéria. Nessa acepcdo, a analise do
historiador Marc Bloc (2001) é decisiva, pois:

O passado é, por definicho, um dado que coisa alguma pode
modificar. Mas o conhecimento do passado é coisa em progresso,
que ininterruptamente se transforma e se aperfeicoa. E nesta
perspectiva que entendemos ser o0 estudo das imagens uma
necessidade; um caminho a mais para a elucidacdo do passado
humano. (BLOC, apud, KOSSQY, p.32)

As imagens, dessa maneira, se inserem, numa perspectiva que vai além de
suporte para a andlise da existéncia humana ao longo do tempo; mas, permitem,
enquanto fonte de conhecimento, levantar hipoteses e estimular a construcdo de
outros olhares interpretativos para as dinamicas histéricas. Eis aqui o que
poderiamos chamar de “um dos segredos das imagens”: estar abertas a diferentes
leituras interpretativas sobre o contexto que as originaram e seus multiplos contextos

de fruicao.
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Figura 1
Pintura rupestre, Lascaux, Franca

O contato entre homem e imagem pode ser considerado constante desde o
seu surgimento antes mesmo do que consideramos historia. Tendo por foco uma
abordagem da historia das crencas religiosas, € possivel perceber que os textos
sagrados de varias religides da Antiguidade propdem um referencial imagético para
a descricdo do surgimento dos préprios seres humanos. O primeiro livro da Biblia,
por exemplo, diz que: “criou Deus, 0 homem a sua imagem” (Génesis 1:26). Essa
ideia remete a uma percepcao visual que estabelece vinculos entre os seres
humanos e o mundo transcendente.

Na mesma perspectiva, dados de pesquisas arqueoldgicas realizadas em
varias regibes do mundo, desde finais do século XIX, apontam que o homem pré-
histérico, muito provavelmente, produzia e utilizava de forma simbdlica imagens (no
periodo rupestre, estas eram gravadas na parede das cavernas), como forma de
registro e de relacdo com o mitico e o religioso. Ao tratar dessa arte, que se baseava
em pinturas nas paredes e na producéo de alguns artefatos, Farthing (2011, p. 8)
enfatiza que: “imagina-se que ela expressasse crencas comuns e exercesse algum

papel em rituais da comunidade”, exemplo figura 2.
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Figura 2:
Escultura pré-histérica, Vénus de Willendorf. Museu de Histéria Natural de Viena

Imagens como as apresentadas nas figuras 1 e 2 iam, provavelmente, além
da mera representacdo. Diversas outras ligagcdes com o mundo real e 0 mundo dito

“‘magico” eram realizadas por meio de:

“Petrogramas”, se desenhadas ou pintadas, “Petréglifos”, se
gravadas ou talhadas - essas figuras representam os primeiros meios
de comunicacdo humana. S&o consideradas imagens porque imitam,
esquematizando visualmente, as pessoas e 0s objetos do mundo
real. Acredita-se que essas primeiras imagens também se
relacionavam com a magia e a religido. (JOLY, 2012, p. 18)

Com o fim do periodo pré-historico e a entrada do que conhecemos hoje por
Idade Antiga, algumas alteracfes, no que aqui enfatizamos como imagem pictorica,
foram acontecendo. Os pontos que mais caracterizam o inicio e o estabelecimento

destas mudancas séo a criagdo das cidades e o advento da escrita. Neste periodo,
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destacam-se as artes mesopotamica, egipcia, grega e romana, das quais o0 mundo
inteiro extraiu e extrai referéncias.

A crescente complexidade que as sociedades foram apresentando,
diretamente associadas aos fendmenos da sedentarizacdo, da urbanizacédo e da
institucionalizacdo do poder acabaram demandando novas préaticas sociais que,
direta ou indiretamente, repercutiram em novas praticas culturais. Também o mundo
das imagens sofreu o impacto desse conjunto de mudancas.

O caso egipcio é indicativo de um novo status imagético que agora se
apresentava: com um forte componente religioso associado a sua producdo e que
nao prescindia de sua estreita relacdo com o poder. Existiam regras estritas para a
composicdo imagética, garantindo a elas um status nao apenas sagrado. Diante dos
deuses nao podia haver imperfeicdo humana a ser exposta e, dessa forma, a arte
egipcia refletia, em suas imagens, dimensoes idealizadas dos corpos humanos.

Essa percepcédo estética esta diretamente relacionada as novas formas de

vivéncia cotidiana ja que

0s homens passam a viver num mundo novo e dindmico, onde sua
capacidade de sobrevivéncia ndo era ameacada pelas forcas da
natureza, mas pelos conflitos surgidos no seio de uma mesma
sociedade ou devido a rivalidade entre sociedades diferentes.
(JANSON,1996, p. 22)

Essa nova dinamica social influenciava diretamente na criagdo imagética
gue agora precisava desempenhar um carater apologético ou idealizador de
determinada forma de poder politico ou de posicionamento social. A figura 3, oriunda
do timulo da rainha Hatshepsut, ilustra o carater apologético da imagem no mundo
egipcio. As formas estilizadas mostram a deusa [sis sustentando a m&o sobre um
anel, simbolo do poder divino infinito e da aliangca com a rainha Hatshepsut. Toda a
imagem alude para a ritualidade do movimento da deusa que, ao se ajoelhar,
simboliza o equilibrio das ordens celestial e terrena, que nela encontram seu

maximo esplendor.
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Figura :
Relevo do Sarcofago da Rainha Hatchepsut, XVIII Dinastia (c. 1479-1458 a.C.)
Quartzito. Museu do Cairo

As imagens do mundo egipcio, guardadas as devidas relacdes com seus
mais diferentes contextos, podem ter, aos olhos do expectador do inicio do século
XXI, um denominador comum: suas composi¢cdes formais aludem para uma
construcao simbolica pautada pela ideia de equilibrio e de dialogo constante entre as
dimensdes transcedentais e imanentes da existéncia.

Outra imagem do mesmo periodo, a XVIII dinastia, permite ainda perceber
outro aspecto compositivo da imagem egipcia que pode chamar a atencao de quem
se preocupa com processos de leitura de imagens: trata-se de trés mulheres que

tocam instrumentos musicais.

Figura 4
Trés mogas com instrumentos musiciais. Pintura sobre estuque. Tebas
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Nesta imagem, o0 registro aponta para a percepgdo do movimento
celebrativo. A musica aparece assim representada pela sutileza dos movimentos
gue ensaiam uma aproximacao mais direta com certas carateristicas anatémicas do
corpo humano. O contraste entre as diferentes cores permite uma compreensao dos
efeitos que, para o0s egipcios, a cor poderia representar, simbolicamente,
destacando o0s semblantes humanos e, ao mesmo tempo, emoldurando os
movimentos das musicistas.

Os dois exemplos destacados, dentre as centenas de milhares existentes,
apresentam, para os objetivos de nosso trabalho, uma perspectiva imagética
bastante diferenciada em relacdo a arte dos povos némades pré-historicos. Trata-se
agora de desvelar a complexidade das formas humanas a luz de uma maior
complexidade das crencas e costumes, aliada a um projeto de visualidade que
permite ao leitor estabelecer vinculos com as proprias esturras de poder da
sociedade egipcia. Dito de outro modo, a arte egipcia consolida um projeto
imagético capaz de convidar os expectadores a uma profunda veneracdo da
transcendéncia ao mesmo tempo que procura alertar a respeito da complexidade da
teia politica do poder.

A arte grega, por sua vez, leva esta dupla dimensédo a um novo desfecho: os
seres humanos podem ser representados em suas dimensdes cotidianas amparados
por um senso de simetria que concede as imagens uma ideia de equilibrio que
encontrara, em maior ou menor grau, sua correspondéncia politica na ideia de
democracia ateniense. O equilibrio politico desejado para o governo da polis
encontra seu reflexo e, ao mesmo tempo, seu suporte ideolégico na profusdo de
imagens gque configuram os espacos sagrados gregos.

As imagens produzidas pelos antigos gregos fundam uma nova postura
imagética que, em certo sentido, perdura até os dias de hoje. Em relagdo as

imagens,

assim que chegamos a Grécia, no século VI a.C., nossa atitude de
expectadores passa por uma transformacgao: sentimos que esses nao
sdo estranhos, mas estamos ligados a eles por alguma forma de
parentesco — sdo também membros de nossa familia. (JANSON,
1996, p. 46)
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Tomemos como exemplo a placa de Poseidon, Apolo e Artemis e um grupo
de cavaleiros, ambos do friso do partenon de Atenas. A ideia de perfeicdo, ja
esbocada em grande medida na arte egipcia, encontra aqui uma performance
diferenciada, agora também com a questdo da beleza: os personagens parecem
conviver de forma equilibrada na cena, como que convidando seus expectadores-
leitores a fazerem 0 mesmo. A longa narrativa das festas pan-ateneias, das quais
este friso é apenas parte, desvela um equilibrio que encanta o leitor por sua relacdo
com o proprio movimento. Em outras palavras, equilibrio e movimento ndo séo
pensados como partes contrarias mas como elementos que déo vida e beleza as

imagens.

igra
Poseidon, Apolo e Artemis. Partenon, Atenas

A plasticidade ritual € ampliada agora para uma plasticidade das préprias
relacbes cotidianas. As imagens ndo se referem apenas a transcedentalidade da
vida, mas operam com signos de carater politico-apologético. Ou seja, as imagens
acabam sendo pensadas também na sua relacdo com a idealizacdo de uma certa
ordem politica, que pressupdem seres autbnomos e que se constituem, na sua

relagdo com o “outro”, seja um par de oficio, seja um deus ou um heroéi.
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Figura 6
Grupo de cavaleiros. Partenon, Atenas

A composicdo geometricamente harmoniosa da imagem grega soma-se a
uma tentativa de harmonizacéo politica dos conflitos politicos gregos. Nesse sentido,
a imagem grega é também apologética, mas ndo apenas de deuses e sim de uma
ordem politica, a ordem da polis, da qual as imagens sdo simbolos poderosos e
norteadores.

O mundo romano, em certa parte advindo de algumas concepc¢des gregas
sobre o poder e a ordem, propde a ampliacédo deste referencial imagético a partir da
construcdo de uma ordem que nao é apenas religiosa (no sentido da apologia as
divindades egipcias) e nem apenas politica no sentido da constru¢cdo democratica
ateniense, mas €, antes de mais nada nada, uma apologia a construcédo imperial,
aquilo que perpassa diferentes povos e culturas e se constituem num referencial

comum de vinculac&o a prépria Roma, a caput mundi.
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Figura 7
Senador Romano. Museu Capitolini - Centro Montemartini, Roma

A imagem do senador romano, representado na figura 7, com 0s paramentos
tipicos de sua profissdo e origem comportam aqui uma altivez toda propria de quem
sabe o que representa. Em suas maos, bustos de antigos senadores Ihe permitem
estabelecer um didlogo com a temporalidade que, de alguma forma, o remete nao
apenas para a ancestralidade mas também para a legitimacdo de seu proprio poder.
Seu pai e avd encontram-se em suas maos. No entanto, ele proprio esta morto e
esta estatua representa uma homenagem post-mortem.

Desconhecida na Grécia e no Egito, este tipo de representacdo inaugura um
novo modus operandi de se relacionar com o acervo imagético, tornando agora
apologia de uma legitimacdo ancestral, capaz de garantir e legitimar privilégios

politicos em diferentes partes do mundo. Nesse sentido,

O Império romano foi uma sociedade extraordinariamente
aberta e cosmopolita, que absorveu os tragos regionais num
modelo comum totalmente romano, homogéneo e diversificado
ao mesmo tempo. (JANSON, 1996, p.70)

Leveza ritual e litdrgica, organizacdo politica e legitimacdo ancestral: eis
algumas formas de leitura imagética que, surgindo na Antiguidade, tornaram-se de
uso arraigado em formas de representacdo imagética de outros periodos e tempos
histéricos. A “conversdo” do império romano ao cristianismo nao destruira tais
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premissas imagéticas, pelo contrario, dara a eles outros sentidos que servirdo para
gue o império romano continue se legitimando em suas estruturas de poder.

Posteriormente, no final da Antiguidade e, na Idade Média, ainda sob a
influéncia do Império Romano, mas com o advento do poder da igreja cristd, as
imagens passaram a ter uma presenca muito grande no cotidiano do poder politico-
religioso.

O Cristianismo, tendo seu inicio numa provincia dos confins do Império
romano oriental, na Judeia, regido do atual Oriente Médio, rapidamente se espalhou
por toda a bacia do Mediterraneo, passando a assumir uma importante posicéo do
ponto de vista demografico e institucional. Cerca de trés séculos depois de seu
inicio, e tendo passado por periodos de cruéis perseguicdes por parte dos
imperadores romanos, agora se tornara uma poderosa religido capaz de ditar regras
sociais a partir da acao de seus bispos aliados aos imperadores.

Com o fim do Império Romano do Ocidente em 476 d.C, as tradigbes
imperiais romanas continuariam a ser vivenciadas na parte oriental do império, que
ficou conhecido pelo nome de Império Bizantino, em referéncia a sua nova capital
Bizancio (ou Constantinopla). Foi ali que, mantendo a tradicdo imperial dos antigos
romanos, o poder dos bispos cristdos afirmou-se ainda mais, huma lenta operacéo
simbolica que passava também pela constituicdo de um simbolismo imagético
bastante definido.

Assim, a arte bizantina, propria das regides do antigo Império Romano,
“‘acabou sendo marcada por um predominio cada vez maior dos ritos cristdos”
(FARTHING, 2011, p. 72). A figura 8 demonstra como era efetivada essa operacao
imagética de apresentacdo do poder politico em suas relacbes com esferas e
concepcodes religiosas.

O imperador aparece em uma espécie de cortejo com varios outros
elementos do poder da época, especialmente o eclesiastico e o militar. Sua
sacralizacdo se da por meio da proposicdo de distintos elementos simbdélico-
religiosos, como a auréola em sua cabeca e a presenca de varios simbolos
religiosos e militares nas maos de varios personagens.

Do ponto de vista formal, a composi¢cdo em mosaico, que necessitava de um
bom tempo de preparo dos materiais e de aplicacdo na superficie das paredes,

demanda a ideia de que tais obras visavam a consolidacdo de um projeto de poder
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permanente, tdo duradouro quanto se esperava que fosse a durabilidade dos

materiais.

Figura 8
Corte do imperador Justiniano (548), Artista desconhecido
Basilica de San Vitale. Ravena, Italia

A imagem apresentada (Fig. 8) trata de uma encomenda realizada pelo
imperador Justiniano em 547, apds seu exército ter libertado sua cidade dos

visigodos (ibidem).

O imperador aparece no centro do mosaico, com uma auréola
representando seu poder teocratico e uma vasilha de ouro em suas
maos usada para distribuir os pdes da Comunhao, enquanto ele
celebra a missa ao lado de membros do clérigo e do seu exército.
Unindo a Igreja, Estado e o povo, 0 mosaico serviu como coracao e a
mente daqueles que estavam sob seu dominio. (ibidem, p.73)

O exemplo é ilustrativo diante de tamanho universo artistico reapropriado,
significativamente, pelas esferas do poder. No entanto, é importante lembrar que tais
exemplos servem como base para adentrarmos a percepcdo de que, ao longo da
histéria da arte, a religido quando relacionada ao uso das imagens, acabou por
protagonizar grandes debates de caréater teoldégico, mas que, no fundo, refletiam as
ambiguidades do proprio poder politico. Neste sentido, podem se perceber em linhas
gerais a ocorréncia de dois movimentos, com fortes conotacdes religiosas cristas,
gue também marcaram o universo imagético: a iconofilia e a iconoclastia.

Esta representacdo da corte do rei Justiniano € um exemplo significativo de
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como, ao adotar imagens para representar determinadas realidades
transcendentais, o poder politco demonstrava que poderia também ele ser
apropriado, simbolicamente, pelos leitores. Isto deixava clara uma perigosa
vinculacdo entre o proprio dogma da encarnacgdo cristd com a ideia de que o poder
do rei poderia ser também explicado pela Igreja. Os iconoclastas, ao ndo permitirem
representacdes do poder religioso, também tentavam se desvincular desse mesmo
poder.

Em outras palavras, tratava-se de pensar de que maneira o poder politico
estabelecia vinculos com a elite eclesidstica: se permitia que o mundo visual
também fornecesse uma explicacdo direta para o poder politico ou se tentava
manter-se afastado do campo das representacdes visuais, sempre, perigosamente,
controlado pela Igreja.

Este intenso processo de discussdes entre iconoclastas e iconofilos deve ser
visto a luz de um contexto histérico especifico, dividido em dimensdes: a) Uma
dimensdo geopolitica estratégica: o governo iconoclasta desejava submeter povos
de origem judaica e muculmana, grupos tradicionalmente contrarios as
representacdes imagéticas da divindade. Desse modo, o discurso iconoclasta
revelava uma estratégia de compromisso com uma melhor adaptacdo destes povos
ao dominio do Império Bizantino. As imagens constituiam-se num perigoso entrave
cultural e religioso a pacificacdo destes povos e a sua possivel submissdo a
Bizancio. b) Uma dimensédo econbmica e financeira interna: o Estado iconoclasta
desejava diminuir o grande poder econémico da Igreja e dos mosteiros a ela filiados.
A principal fonte de renda destes mosteiros era a venda de icones e de produtos
agricolas plantados no solo do mosteiro. A estratégia da iconoclastia era justamante
tirar dos monges sua principal fonte de renda, tornando o Estado mais poderoso que
a lgreja.

Assim sendo, no contexto de desenvolvimento do Cristianismo como
doutrina religiosa, as questdes relacionadas ao uso de imagens na propagacéao da fé
e nos servicos litargicos foram fruto de amplos debates com grandes implicacdes de
ordem politica e até mesmo econémica, que, literalmente, acompanharam a propria
histéria dessa crenca ao longo de quase um milénio. Isso porque, desenvolveu-se,
ao mesmo tempo em que grupos se anatematizavam uns aos outros, estabelecendo

conceitos unilaterais de ortodoxia e heresia. Nesse contexto, a imagem serviu tanto
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como pretexto para a definicdo de conceitos religiosos quanto de vivéncia da propria
identidade crista.

N&o a toa, o Cristianismo foi submetido a toda sorte de polémicas. Uma das
mais incipientes esta retratada nos Atos dos Apostolos e na Carta de Sao Paulo aos
Romanos e aos Filipenses. Nestes textos, € possivel perceber que as liderancas
cristas dividiam-se claramente entre dois grupos: entre aqueles que defendiam que o
Cristianismo devia se manter nos limites estreitos do povo judeu, continuando a ideia
de que era para este povo escolhido que Cristo teria vindo; e aqueles que, como o
apostolo Paulo, defendiam a inser¢céo do Cristianismo para muito além dos limites do
mundo judaico, atingindo em cheio outros povos e popula¢gdes que viviam na bacia
do Mediterréaneo.

A tensédo entre esses dois grupos é evidenciada, por exemplo, também em
outra passagem dos Atos dos Apostolos, cujo autor (ou autores) coloca-se
claramente favoravel ao anuncio do Evangelho para muito além do mundo judaico.
Um dos textos mais marcantes € o reconhecimento de Pedro, visto tradicionalmente
como um apostolo, contra a abertura ao mundo greco-romano, mudar,
gradativamente, de posicdo. Apds uma longa atividade junto a grupos romanos que
habitavam a Palestina, Pedro assim se pronuncia (At 10, 34-35): “De fato, dou-me
conta de que Deus ndo faz acepcao de pessoas, mas que, em qualquer nacao,
quem o teme e pratica a justiga, lhe é agradavel!”

No entanto, do ponto de vista que aqui nos interessa — o0 papel que as
imagens terdo sob a Otica da civilizacdo cristd ao longo da Historia -, a insercéo
gradativa do Cristianismo na cultura greco-romana traria inUmeros problemas
relacionados a maneira como a teologia do judaismo semitico pensava a
representacao divina. Se a religido tradicional judaica impedia qualquer possibilidade
de Deus poder ser representado por imagem (afinal, ele proprio no Monte Sinai
havia negado a Moisés revelar a totalidade da sua identidade, falando apenas que
“ele era” (“Eu Sou”), o cristianismo, na sua versao helenizada presente no evangelho
de Jodo, apresenta Jesus como aquele que completa a frase. Em Jo 14,6, Jesus diz:
“Eu sou o caminho, a Verdade e a Vida”. Lida no contexto cultural e teoldgico proprio
da época, Jesus 1) se coloca como o revelador da Divindade de Deus, 2) utiliza

imagens empiricas e conceituais para demonstrar essa revelacao.
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Nesse sentido, o Cristianismo helenizado pensa Jesus como o icone de
Deus, aquele que revela a imagem da divindade para a humanidade. Ja o apostolo
Paulo, em Col 1,15, é ainda mais direto e diz, textualmente, que Jesus “é a imagem
do Deus invisivel, o primogénito de toda a criatura”.

Tais textos, ao longo dos séculos seguintes, serdo alvos de diferentes
interpretagdes. No contexto da chamada “Querela iconoclasta”, que tomara conta do
Império Bizantino, nos séculos VIII e IX, estes textos terdo especial impacto nos
debates sobre a presenca das imagens na Igreja Cristd. Ser4d S&o Jodao
Damasceno, bispo-monge, quem proferira um dos mais famosos e sedutores
discursos a favor das imagens.

Em seu “Primeiro tratado em defesa dos santos icones”, assim se refere em
defesa as imagens:

Quando virmos aquele que n&o tem corpo tornar-se homem por
nossa causa, entdo poderemos executar a representacdo de seu
aspecto humano. Quando o Invisivel, revestido de carne, se tornar
visivel, entdo representa a imagem daquele que apareceu... Quando

z

aquele que é a Imagem consubstancial do Pai despojou-se,
assumido a imagem de escravo (FI 2, 6-7), tornando-se assim
limitado na quantidade e na qualidade por se ter revestido da
imagem carnal, entdo pintamos (...) e expomos a vista de todos
Aguele que se quis manifestar. Pintemos o seu nascimento da
Virgem, o seu batismo no Jordao, a sua Transfiguracdo no monte
Tabor, pintemos tudo com a palavra e com as cores nos livros e na
madeira. (DAMASCENO, 1239-1240, p. 94)

O bispo, retomando os textos biblicos, e relendo-os em chave teoldgica
proprio dos contextos do debate dentro do Império Bizantino, estabelece uma
relacdo direta entre o proprio mistério da Encarnacdo do Légos e a possibilidade
afirmativa de existéncia das imagens no culto cristdo. Para o tebélogo, as imagens
nao apenas atestam, mas sao elas mesmas reveladoras do Mistério que pretendem
representar: 1) lembram que Deus se fez matéria; 2) manifestam a diversidade da
vida humana na presenca do Divino; 3) permitem ao fiel, mediante sua elaboracéo e
veneracao, participar do proprio mistério.

Ao longo dos séculos seguintes, essas ideias se tornaram uma profunda
justificativa teoldgica que, tanto no Oriente quanto no Ocidente (lembremos que este
texto € anterior ao Cisma do Oriente e que a iconoclastia restringiu-se ao Oriente,

chegando ao Ocidente séculos depois) influenciou a defesa, a utlizacdo e a
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valorizacdo das imagens no culto das igrejas cristds. Para além disso, é possivel
considerar que essas concepcoes fornecem subsidios para a construgdo de uma
cultura visual baseada no valor da imagem como referéncia para a materializacéo de
valores transcendentes, estejam ou nao ligados a religido.

A figura 9, intitulada “O triunfo da Ortodoxia”, narra justamente a
comemoracao da Igreja Bizantina referente a confirmacdo da adocdo das imagens
para veneracdo dos fiéis e representacdo das verdades da fé cristd. No centro da
parte superior aparece em destaque o icone da Mae de Deus, carregando seu filho
Jesus Cristo. Ao seu lado a Imperatriz Teodora e S&o Jodo Damasceno.

Esta imagem possui, assim, um duplo carater apologético e metalinguistico;
apologético por expressar sob um ponto de vista imagético a defesa da imagem
como meio de expressado da ortodoxia cristd e metalinguistico por utilizar-se de um

icone para retratar um outro icone e sua relagdo com a ortodoxia.

A e A N B gy e gy

Figuré 9
O triunfo da ortodoxia. Museu Britanico

No Ocidente Cristdo, depois de alguns séculos de profundas mudancas
politicas e econbmicas advindas das invasdes barbaras, a Igreja Catdlica finalmente

tornou-se a grande forca de sustentacdo de um novo modo de produgdo do
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feudalismo, alicercado nas relagbes agricolas, na ruralizagdo da economia e no

estabelecimento de relagfes sociais baseadas em lagos de obediéncia.

Timpano da Catedral de Sarljigulzré (110107-1125). Conques, Franca

Este novo modelo de sociedade trouxe como consequéncia uma nova cultura
visual, pautada pela imposicdo dos valores religiosos cristdos. Esta nova cultura
visava, sobretudo, a lembranca permanente do poderio temporal e espiritual da
Igreja Catdlica. Por toda a Europa, catedrais eram construidas como simbolos da fé
cristd que havia se tornado o esteio civilizacional do mundo europeu.

Toda a estrutura arquitetbnica destas catedrais fazia parte de um projeto
visual mais amplo que, incorporando também a musica, a pintura e a escultura,
visava compor uma narrativa politico-teolégica clara a sociedade medieval: a

salvacédo se dava exclusivamente pela Igreja, com a Igreja e na Igreja.

Timpano da Catedral de Santa Fé (detalhe). Conques, Franca
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Dentre as varias representacfes imagéticas da época, destacamos aqui, pela
sua grandiosidade, eloquéncia e representaividade desta visdo imagética medieval,
o timpano da Catedral de Santa Fé (Saint Foy) de Conques (figuras 10, 11, 12 e 13)
no interior da Franca, construido por volta de 1130. Originalmente dedicada a martir
Santa Fé, esta igreja tornou-se um centro importante de peregrinacoes.

O timpano representaria ndo apenas a fachada da entrada da igreja, mas um
verdadeiro projeto de acolhimento visual para os peregrinos. A tematica apresentada
é justamente o Juizo Final. As imagens mostram as cenas do apocalipse ligadas ao

julgamento de todo o mundo e o destino atribuido aos seres conforme suas acdes.

A é -
e PRAL

Figura 12
Timpano da Catedral de Santa Fé (detalhe). Conques, Franca

As cenas descrevem as recompensas que todos receberdo nos seus
respectivos julgamentos durante o juizo final. Ao centro (fig. 11), o Cristo, supremo
juiz, decide a sorte de cada um: aqueles considerados benditos, merecedores da
recompensa e beneplacito divino, sdo encaminhados para as mansoes celestiais. No
entanto, aqueles condenados a danacdo eterna, tém seu encontro com 0S

principados do mal. As cenas aqui apresentadas ilustram estes aspectos do juizo.
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Figlj»r.él‘;lé o
Timpano da Catedral de Santa Fé (detalhe). Conques, Franca

E possivel evidenciar, claramente, o tratamento narrativo dado ao conjunto

imagético; as mindcias a respeito do tratamento que cada grupo recebe evidenciam

ainda mais o poder da mensagem a ser recebida pelos fiéis. O historiador francés

Jean Claude Schmitt (2009) € incisivo ao descrever, analiticamente, esse conjunto

imageético:

Em Conques, o timpano esculpido sem ddvida desempenhava,
desde a entrada da igreja abacial, um papel na veneracéo da célebre
estatua relicario de santa fé conservada no coro do edificio (...) O
timpano convidava assim aqueles que se apressavam a adentrar no
edificio a se preparar para a iminente visdo da majestas, evocando,
por antecipacdo, mas sem desvelar ainda, o miraculoso tesouro que
viriam a adorar. (p. 43)

Essa evocacdo dos mistérios celestiais € uma tbnica comum ao contexto
mais amplo de producéo e fruicdo da imagética medieval. Assim, 0 mundo medieval
construiu uma cultura visual que, aproximando os fiéis das realidades
transcendentais, propunha uma catequese e, a0 mesmo tempo, a submissédo de
toda uma sociedade aos valores do mundo feudal cristocéntrico: a obediéncia, a
lealdade e a entrega.

Com a lenta e complexa desagregacao do sistema feudal a partir do século
XIll, o questionamento dos valores calcados no trinébmio: feudo, vida rural e Igreja
Catdlica torna-se inevitavel. A ascencdo gradativa da burguesia vai implicando
também numa necessidade de legitimacdo dos valores soécio-econémicos do
capitalismo entdo nascente. A livre-iniciativa, as relacdes comerciais € uma nova

perspectiva de tempo, marcadas pelo gradativo poder econdmico da burguesia,
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acabam implicando também em criticas veementes a prépria organizacao da Igreja
Catolica. Abre-se assim o caminho para a chamada “Reforma Protestante”.

No Ocidente, no inicio da Era Moderna, a polémica iconoclasta encontra um
forte eco com a Reforma Protestante. Esta se pode definir como o movimento que,
tendo como inicio simbdlico a polémica iniciada no ano de 1517 por Martinho Lutero
contra uma série de problemas que ele via na Igreja Catdlica, provocou inimeras
transformagcBes no cenario religioso da Europa Moderna. Dentre estas, podem-se
citar a quebra da unidade eclesidstica do mundo ocidental, a ruptura com uma
concepcao Unica das praticas sacramentais, as reformulacdes das concepcdes
litargicas e, dentre estas, a ideia de que ndo seria possivel representar as
realidades divinas através de linguagens visuais.

Calvino, lider reformador suico, ira proferir, no século XVI, virulentos
ataques contra o0 uso das imagens e ira incentivar sua destruicdo no interior dos
templos. Para ele, em seu sermio intitulado E abominag&o atribuir forma visivel a

Deus, assevera que

entre os Profetas, sera suficiente citar s6 Isaias, que € o mais
enfatico ao demonstrar isso, pois ele ensina que a majestade de
Deus é manchada de vil e absurda invencao, quando o incorporeo &
feito semelhante a matéria corpérea, quando o invisivel é
representado de forma visivel ou quando o espirito é feito
semelhante a coisa inanimada ou, ainda, quando o imenso é
reduzido a um pedaco de madeira, de pedra ou de ouro (Is 40:18;
41:7-29; 459 e 46:5). Paulo também raciocina de modo idéntico:
“Visto que somos geracdo de Deus, ndo devemos pensar que 0O
Divino é semelhante ao ouro, e a prata trabalhada pela arte ou
invengao do homem” (At 17.29). Disto fica claro que qualquer estatua
gue se erige ou imagem que se pinta para representar a Deus
simplesmente o ofende, como também afronta a sua majestade.
(Calvino, 1536)

Tal como Séo Jodo Damasceno, oito séculos antes, mas, ao contrario deste,
os textos biblicos sdo utilizados para justificar suas ideias de que ndo € aceitavel
venerar imagens para se chegar ao conhecimento de Deus. Pelo contrario, é
justamente o raciocinio diverso que o cristdo reformado deveria fazer: 1) as imagens
sdo constituidas por linguagens humanas, parciais e limitadas, 2) por serem parciais

e limitadas nunca conseguirdo dar conta daquele que é incognoscivel e cujo mistério
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da Encarnacdo é também ele insondavel, 3) é ofensa a divindade usar qualquer
representacdo imagética para conhecé-lo.

Mas, mais adiante, o reformador é ainda mais enfatico:

Se alguém objetar dizendo que os Profetas repreendiam os que
abusavam das imagens para impias supersticbes, sou obrigado a
admiti-lo, sem duvida. Contudo, acrescento: O que é notoério a todos
€ que os Profetas condenam o0 que 0s papistas sustentam como
seguro axioma, ou seja, para os papistas as imagens fazem as vezes
de livros. Os Profetas, porém, opdem o Deus verdadeiro as imagens,
como coisas contrarias e que jamais podem conciliar-se. Nas poucas
porcdes biblicas que acabei de citar, impde-se a seguinte concluséo:
Uma vez que o Deus verdadeiro, que os judeus adoravam, é um e
Unico, de maneira pervertida e enganosa se inventam figuras visiveis
que representam a Deus e, por isso, acabam miseravelmente
iludidos todos os que buscam conhecer a Deus por meio de imagens.
(ibidem)

Aqui, Calvino sugere que as imagens representam a perversao da divindade
e ndo a veneracao e compreensao da sua transcendéncia. As imagens nao devem
ser lidas, ja que ndo sao livros; e, a0 mesmo tempo, levam ao engano. A imagem
passa, assim, a ser vista como fonte de desconfianca, de conhecimento ndo seguro,
posto que é fragil e ilimitado.

Tal abordagem, porém, ndo € originaria de Calvino, mas se encontra ja
desde a filosofia grega, quando Platdo apresentava desconfiangas muito parecidas.
Essa ndo advinha do fato da imagem ser considerada um perigo em si mesma, mas
do campo de possibilidades semantico-interpretativas que ela abria. Nesse sentido,
‘imagem, em suma, no léxico platdnico, &€ a categoria conceitual apta a exprimir a
distancia que existe entre o estado das coisas tal como elas realmente sdo e um
gualquer outro modo de percebé-las ou compreendé-las” (MARQUES, 2012, p.151).

O perigo, na légica iconoclasta calvinista, residiria justamente no fato de que
as imagens podem permitir desvios na fé. Logo, induzir a erros que devem ser
extirpados do Cristianismo.

Nos exemplos citados, o de Sao Jodo Damasceno e de Joédo
Calvino, encontram-se duas ideias que penetraram o imaginario ocidental moderno:
se a imagem, por sua vez, permite transcender a realidade empirica, por outro lado,

ela € também motivo de desconfianca. Essa tensdo entre a possibilidade de revelar
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0 que nos transcende e ao mesmo tempo de levar ao erro ou a ignorancia acabou,
de certa forma, dominando o imaginario humano desde entao.

Nos séculos seguintes, as mudanc¢as na historia da arte/universo imagético,
mantiveram-se constantes, até chegar ao Renascimento. Neste, a ideia de
perspectiva chega com toda a forca e influencia os movimentos estéticos

posteriores. Nesse sentido,

a perspectiva €, por natureza, uma espada de dois gumes: se cria 0
espaco que permite que os corpos déem a impressdo de aumentar
plasticamente e de possuir movimento, possibilita também a
expansao da luz no espaco e a dissolucao pictérica desses mesmos
corpos. (PANOFSKY,1999, p. 63)

Desse modo, a perspectiva acaba abrindo um problema importante do ponto
de vista da elaboracao das imagens, dissolvendo-as a partir de efeitos plasticos que
serdo, ao longo das escolas pictoricas seguintes, reapropriados de formas distintas.
Passamos pelos periodos da ldade Moderna (quando os movimentos artisticos
Maneirismo, Barroco e RococO se destacaram) e chegamos enfim ao que
conhecemos por Idade Contemporéanea, iniciada no século XVIII, tendo como marco
a Revolucéo Francesa e seus desdobramentos, aquilo que o historiador inglés Eric
Hobsbawm (2001) chamou de “Era das Revolugdes”.

A Era das Revolucdes representou, do ponto de vista cultural, uma ruptura
firme e decisiva em relacdo ao paradigma teocéntrico que norteava a constituicao
das sociedades medievais e modernas. Mesmo ainda antes da Revolucdo Francesa,
ocorrida em 1789, o pensamento Iluminista punha abaixo as pretensdes
eclesiasticas e da nobreza europeia de explicar de forma teoldgica as diferencas
sociais e 0s processos econdémicos.

Com a Era das Revolucdes, a burguesia assume de uma vez por todas o
seu protagonismo. Para isso, lancard mao de diferentes estratégias: a nivel politico,
procurard tomar as rédeas do Estado das méos da nobreza nobiliarquica: do ponto
de vista econdmico, reorganizara as praticas de producdo abrindo caminho para o
surgimento das fabricas e das mudancas na paisagem e no meio ambiente
causadas pela urbanizacdo. Do ponto de vista técnico, incentivard pesquisas

cientificas que permitam ndo apenas acelerar processos produtivos, mas propor
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novas percepcoes de tempo e espaco, pautadas pela racionalidade e pela utilizac&o
das medidas quantitaivas.

No entanto, do ponto de vista que nos interessa, - de maneira mais
especifica a producdo de imagens —, a atencdo recai no século XIX, marcado,
fundamentalmente, pelo advento da fotografia. De forma diferente a da pintura e da
escultura, marcadas pelos desafios da perspectiva nos ultimos séculos desde o
renascimento, a nova técnica imagética — a fotogréfica - agora almeja um novo
status: ndo se trata apenas de pensar a imagem como materializacdo do
transcendente (como propunha Damasceno) ou como perigo iminente para a razao
humana (como propunha Calvino). Agora, a imagem esta em estreita relagdo com os
seus proprios meios de producéo.

De acordo com Edmond Couchot (2003),

a fotografia marcou uma etapa suplementar e decisiva ha
automatizacdo da representacdo. Com ela, o conjunto do trabalho
executado pela dupla olho-méo na perspectiva através do intersector
€ totalmente desempenhado pelo aparelho fotografico. (...) A
fotografia deu, desde a sua origem, a impressao de ser verdadeira
nao somente porque é semelhante, sempre relativa, ao seu modelo,
mas ainda mais porque devolve a vida aquele instante originario ao
observador onde se encontram reunidos, co-presentes no mesmo
lugar, o sujeito, o objeto e a imagem (latente), de uma maneira quase
totalmente automatica. (p. 31-32)

Desse modo, é possivel perceber que a fotografia propde ao expectador —
leitor imagético — novas percepcdes de temporalidade e espacialidade. Percepcdes
gue extrapolam aquelas, tradicionalmente, pensadas para outras linguagens visuais.
Na logica proposta por Couchot, é possivel pensar a fotografia a partir de multiplas
dimensoes.

A primeira delas é relativa ao seu proprio processo de producdo. A “maquina
fotografica” € um instrumento diferenciado do pincel ou do cinzel. Ela possibilita, a
partir de si mesma, a prépria elaboracéo fisica quase que automatica da imagem. O
produto obtido é fruto de combinacgdes fisico-quimicas presentes no proprio objeto
maquina. Nesse sentido, é interessante perceber a utilizagdo da palavra “maquina”
para se referir ao proprio objeto produtor de imagens; termo que se ajusta ao proprio

periodo da Revolucgéo Industrial e a producéo de objetos de consumo de massa.
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Outro aspecto a considerar € que a imagem fotografica “deforma” os dois
paradigmas visuais discutidos anteriormente. Ela ja ndo expressa apenas realidades
transcendentais como pretendia Damasceno (pois pretende ser regida pelos
principios imagéticos da verossimilhanca e da representacdo real dos objetos); nem
pode causar, necessariamente, equivocos ou ilusées como pretendia Calvino), ja
gue ela pode ter um alto grau de objetividade daquilo que apresenta ao leitor.

Assim, a imagem fotogréfica, em sua prépria condicdo de materialidade,
abre espaco para novas percepc¢fes imaginarias que, até entdo, ndo eram pensadas
seja pelos tedlogos, seja pelos artistas. A fotografia (e todos os seus derivados
imagéticos até os dias atuais) traz, para o leitor, novas inquietacdes perceptivas,
desinstalando o das antigas discussfes a respeito da imagem como meio de
percepcao da existéncia.

Assim, o sujeito produtor da imagem e o objeto representado encontram sua
expressao de didlogo na prépria imagem fotogréafica. Nao agora mediados por tintas,
pincéis ou modelos que se submetem a acdo subjetiva do pintor, mas por um
procedimento mecéanico que, guardadas as devidas propro¢des da intencionalidade
de quem produz as fotografias, pretende recriar a nocéo de objetividade imagética.

O tempo e o espaco fotografico sdo retomados agora sob uma nova
perspectiva: ndo mais a transcendéncia ou a ilusdo, mas fundamentalmente a
possibilidade de se conserva-los, de maneira objetiva, por meio de um registro.

Jacques Aumont (2004) retrata com clareza este fenémeno ao afirmar que

O dispositivo fotogréafico, quaisquer que possam ser suas inumeras
formas (desde o album de fotos de familia até a conferéncia ilustrada
com projecOes e dispositivos), repousa sempre sobre isto, que o
espectador sabe: a imagem fotografica captou o tempo, para restitui-
lo a mim. (p. 167)

O tempo e 0 espaco sao agora “sequestrados” e ressignificados pelo préprio
leitor imagético. E como se, de algum modo, a maquina fotografica fosse antes de
mais nada uma “maquina do tempo”. E o tempo aqui ndo € o da transcendéncia da
eternidade, nem das ilusdes que a juventude poderia oferecer ao cristdo mais
desavisado. O tempo e 0 espaco sd0 agora matéria encarnada, submetida a
critérios fisicos de percepcédo; que, de algum modo, se traduzem como a verdade

existencial. Verdade, porém, sempre questionada, nunca congelada.
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Malgrada a historia posterior da critica fotografica, que tendeu a ver nela
uma linguagem dotada de intencionalidades especificas e nunca neutra em seus
processos de elaboracdo e fruicdo, a fotografia exerceu um fascinio diferente de
outras linguagens justamente por permitir que tempo e espaco pudessem ser
materializados de uma forma nunca antes vista.

A imagem fotografica poderia, agora, ndo servir apenas a meras
elocubracdes filosoficas ou teoldgicas, mas incidir, diretamente, na reflexdo sobre as
condicbes objetivas da vida humana. Agora, ndo se presta somente a produzir
ilusdes, pelo contrario, pode inclusive ser indicio para a comprovacdo da
materialidade objetiva de crimes ou de fatos considerados histéricos. Além de se
prestar a interpretacfes de carater polissémico, em que a objetividade fisica inicial é
perpassada por distintos cruzamentos subjetivos de olhares.

Nesse sentido, a fotografia ndo apenas “congela um momento temporal”,
mas também o descongela em multiplas possibilidades interpretativas, ou, no dizer

do socitélogo José de Souza Martins (2008),

tece uma histdria. Revela-se o oposto do “congelamento”, entrosa-se
dinamicamente nas necessidades do processo social. E documento
de cambiante suposicdo das personagens”. Como nos jogos
eletrbnicos, ganha sempre. Antecipa-se no jogo, reinventando a
regra a cada jogada. A fotografia se propde ai como documento da
incerteza, e ndo da certeza. (p. 37)

A transcendéncia de Damasceno agora € recriada a partir da materialidade,
enquanto que a ilusdo calvinista € alcada a condicdo de construcdo subjetiva
historicamente construida. Agora, ndo € mais 0 transcendente que se torna
imanente (como nos icones bizantinos, por exemplo), mas o imanente que pode se
tornar transcendente. Nao é mais o ilusério que se quer passar por “verdade”, mas a
percepcgao de que “as verdades” sdo sempre submetidas a conjuntura interpretativa.

A fotografia, assim, inaugura uma nova forma de se produzir e ler imagens.
A imagem fotogréfica e todos os seus derivados contemporaneos, sdo o anuncio de
gue os seres humanos ao viverem sua prépria existéncia historica, podem, inclusive,
romper a submissdo passiva a materialidade da existéncia e recriar sentidos para
seu préprio viver. Se a fotografia pode se tornar uma lembranca de determinada

experiéncia, ela pode, a cada processo de leitura a que € submetida, criar sentidos
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novos. Sentidos que estdo diretamente relacionados & maneira como se |é cada

imagem.

Leitura de imagens, leituras de mundo

Como dito anteriormente, deparamo-nos com imagens de maneira
constante, que nos chegam ao interior de nossas residéncias pelas telas de
televisores e de computadores, por livros, jornais e revistas ou mesmo pelas ondas
de radio; externamente, ha centenas de luminosos e outdoors que, espalhados pelas
ruas, cumprem o mesmo papel; sem contar, é evidente, aquelas que recebemos por
meio de conversas, de leituras despretensiosas ao lermos ou ouvirmos poemas e
musicas; enfim, estamos cercados por uma infinidade de canais e de suportes que
nos provam que o ser humano &, “quase por natureza, iconotropico”. (BRANDAO,
2014, p. 117)

Algumas imagens passam, superficialmente, por nos; enquanto outras
prendem nossa atencdo e fazem com que dediquemos momentos a observa-las, a
analisa-las, a compreendé-las e a |é-las, assim como nos conceitos de punctum e
studium trabalhados por Roland Barthes.

No entanto, quando se fala em leitura, a primeira ideia que nos vem a mente
€ que tal processo restringe-se apenas ao texto linguistico e a decifracéo letrada, tal
como dito por Calvino; essa, porém, € uma armadilha que devemos evitar, ja que ler
nao se restringe a seqguir letra a letra os simbolos do alfabeto, nem a leitura se

restringe apenas a palavras, por isso

Ampliar a nogdo de leitura pressupde transformagdes na visdo de
mundo em geral e na de cultura em particular. Isso porque estamos
presos a um conceito de cultura muito ligado a produgdo escrita,
geralmente provinda do trabalho de letrados. A realidade, entretanto,
nos apresenta inUmeras manifestagbes culturais originarias das
camadas mais ignorantes do povo cuja forca significativa as tem feito
perdurar por séculos. (MARTINS, 2012, p. 30)

Tais manifestacfes, € evidente, vao além daquelas obtidas pelo letramento,
jA que se originam das varias leituras que fazemos do mundo que nos cerca, cuja
origem remonta ao poder percebé-lo e descrevé-lo. Desde o nascimento, o contato
com o mundo exterior faz com que comecemos a exercitar nossa percepcao.

SensacgBes como calor, frio, barulho e siléncio, por exemplo, podem nos causar
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impressdo de tranquilidade ou desassossego. Dessa maneira, d&-se inicio a uma
atribuicdo de sentido as coisas que nos rodeiam e damos 0s primeiros passos para
a leitura de mundo. Esta prescinde de qualquer grafia, ja que é anterior a ela:

Dai a necessidade de se compreender tanto a questdo da leitura
guanto a da cultura para além dos limites que as instituicdes
impuseram. Seria preciso, entdo, considerar a leitura como um
processo de compreensao de expressdes formais e simbolicas, ndo
importando por meio de que linguagem. Assim, o ato de ler se refere
tanto a algo escrito, quanto a outros tipos de expressdo do fazer
humano, caracterizando-se também como acontecimento histérico e
estabelecendo uma relacdo igualmente historica entre o leitor e o que
é lido. (ibidem, p. 30)

Assim, uma crianca, ainda que ndo conheca as letras ou a propria juncéo
das mesmas, ao assistir um desenho animado, por exemplo, pode realizar multiplas
leituras. A atribuicdo de sentidos se da, neste momento, por uma leitura que ela tem
de mundo:

Martins (2012), ao buscar sintetizar as inUmeras definices existentes sobre
0 tema, apresenta duas concepcdes vigentes sobre o assunto e define leitura como:

1) uma decodificacdo mecanica de signos linguisticos, por meio de
aprendizado estabelecido a partir do condicionamento estimulo-resposta
(perspectiva behavorista-skinneriana);

2) um processo de compreensdo abrangente, cuja dindmica envolve
componentes  sensoriais, emocionais, intelectuais, fisioldgicos,
neuroldgicos, tanto quanto culturais, econdmicos e politicos (perspectiva
cognitivo-sociologica). (ibidem, p.31)

Na primeira definicAo, podemos enxergar uma caracteristica de perfil do
senso comum, que é, basicamente, a leitura que aprendemos na escola; ja na
segunda, existe outra mais ampla e com aspectos interdisciplinares do conceito de
leitura, envolvendo diversas areas do saber e experiéncias do ser. Tal defini¢éo,
inclusive, faz-nos lembrar uma frase de Paulo Freire (2014, p. 96): “Ninguém educa
ninguém, como tampouco ninguém se educa a si mesmo: 0os homens se educam em
comunh&o, mediatizados pelo mundo” .

Nao se |é apenas a partir do letramento ou da alfabetizacao, isso porque “a
leitura do mundo precede a leitura da palavra” (FREIRE, 2011, p. 19), os

acontecimentos do dia a dia e o capital cultural que o ser carrega influenciam na

56



leitura, uma vez que ler ndo significa apenas decifrar, mas também compreender o
significado daquele conjunto de informagdes. Isso acontece ndo sO pelo fato de
conhecer a linguagem a qual o material a ser lido se encaixa, mas a capacidade de
estabelecerem-se associacdes com o meio para decodificad-la, “linguagem e
realidade se prendem dinamicamente” (ibidem, p. 20).

As imagens, portanto, quando pensadas enquanto textos, podem ser lidas
na perspectiva de desvendamento do mundo. Dito de outro modo, as imagens
podem oferecer ao leitor indicios capazes de fornecer pistas importantes para a
construcéo de conhecimento.

Vistas sob essa perspectiva, as imagens tornam-se possibilidades de
transcendéncia de sua mera materialidade fisica, posto que podem ser sujeitas ao
processo de constituicdo da leitura; um leitor pode levantar seus elementos textuais,
relaciona-los entre si ou com outras obras, buscar significados textuais especificos,
descobrir novas possibilidades de conhecer um assunto ou ainda mergulhar no
mundo das experiéncias cognitivas, transformando seus proprios paradigmas
leitores.

Nesse sentido, insiste Lucia Santaella (2008) que

toda imagem depende de convencdes de composicdo, e convencdes
de representacdo. A necessaria escolha de um esquema inicial, que
€ adaptado e corrigido de acordo com os novos desafios que se
apresentam ao artista, € um indicador do caminho para a
compreensdo dos enigmas do estilo. (p. 81)

A leitura de imagens pressupde, desse modo, a analise de suas convencdes
de elaboracdo, mas também as convencdes pelas quais essa imagem produz
significados e as formas culturais pelas quais elas sao lidas. Representa, portanto,
um repositorio de interferéncias signicas, definidas pelos contextos dos produtores e
leitores. Ler uma imagem implica, portanto, em um processo de aprendizagem das
condicBes tanto de representacdo quanto de fruicdo das obras.

No entanto, esse processo de leitura dialoga com as condi¢cfes objetivas de
vivéncia dos individuos-leitores. A leitura de imagens, assim sendo, pressupde néo
apenas o conhecimento das caracteristicas materiais de sua producdo, mas ser
concebida, pelo leitor, em sua dimenséo simbdlica, como produtora de um conjunto

de significados.
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Os significados imagéticos, porém, s6 podem ser buscados se, nos
processos de leitura, forem estabelecidos a partir de um duplo contexto: o de
producdo da obra e de fruicdo dos destinatarios de origem da imagem e o de fruicao
atual em que os individuos, em seu presente, leem e atribuem sentidos a partir dos
referenciais que a eles se encontram disponiveis.

Assim sendo, a leitura imagética se processa como a leitura de qualquer

outro texto, numa dupla perspectiva mental:

Ndo ha imagens como representagbes visuais que nado tenham
surgido na mente daqueles que as produziram, do mesmo modo que
ndo ha imagens mentais que ndo tenham origem no mundo concreto
dos objetos visuais. (ibidem p.15)

A leitura de imagens se define, assim, a partir dessa relacao dialética que se
estabelece entre as estruturas de compreensdo mental dos individuos e os
referenciais concretos de que estes dispdem. Situa-se, pois, num entrecruzar de
experiéncias cognitivas que nao se processam apenas a nivel cerebral ou
neurolégico, mas sdo, antes de mais nada, uma experiéncia cultural, mediada pelos
valores simbdlicos disponiveis pelos individuos em uma dada sociedade.

Mas, em que sentidos pode-se falar que a leitura de imagens € um processo
diretamente vinculado a aprendizagem? Ou, melhor dizendo, como € possivel

entender o carater de mediacdo que a leitura imagética possui?
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Il A LEITURA DE IMAGENS E O PROCESSO DA APRENDIZAGEM
MEDIADORA E COMPLEXA: INTERFACES

Ap6s analisarmos algumas questdes relacionadas a importancia que a
leitura tem na construgéo e disseminagéo do conhecimento, conseguimos enxergar
gue, diante de tamanho universo cognoscivel, diversos fatores devem ser
considerados.

Seguindo esta linha de pensamento, Vygotsky (2009) nos explica que, a
aprendizagem nao é um processo que se refere apenas a dimensdes neuroldgicas
ou neuro-perceptivas. A aprendizagem €, eminentemente, um processo com
intensos desdobramentos psiquicos e soOcio-culturais. Nesse sentido, falar em
aprendizagem implica falar em processos de reconstrucdo ndo apenas dos
aparatos biologicos que constituem os seres humanos, mas, fundamentalmente, no
desenvolvimento de suas fungBes psiquicas. O crescimento do individuo, nos
processos de aprendizagem, estaria, portanto, vinculado a totalidade da existéncia
humana.

Do ponto de vista da aprendizagem, € preciso, portanto, rejeitar a ideia de
gue o cérebro € um sistema fechado, ou seja, que apresentaria fungcdes mentais
definidas a priori e que definiriam a espécie humana em sua dimensao meramente
biologica. Para Vygotsky (2009), o cérebro € um sistema aberto, que apresenta uma
grande plasticidade. Em suas proprias palavras, “chama-se plasticidade a
propriedade de uma substancia que permite que ela seja alterada e conserve as
marcas dessa alteracao”. (p. 12)

A plasticidade cerebral revela-se, assim, a partir de duas caracteristicas
basicas: a alterabilidade das funcdes cerebrais e a projetabilidade destas alteracdes
nas vivéncias individuais. Dito de outro modo, o cérebro, no desenvolvimento de
suas funcdes, admite uma enormidade de mudancas, que, por sua vez, modificam
profundamente as préprias funcbes cerebrais. Portanto, a aprendizagem para
Vygotsky encontra sua possibilidade pela prépria dimensdo de plasticidade que
somente o cérebro humano teria enquanto tal.

Nesse sentido, o processo de aprendizagem, pensado enquanto processo
de transformacdo cerebral e de constituicdo de marcas nos individuos a partir

dessas transformacdes, € construido ao longo, ndo apenas da historia do
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desenvolvimento do ser humano enquanto espécie biologica, mas também a partir
de seu proprio desenvolvimento individual.

Assim, é possivel pensar 0s processos de aprendizagem a partir do
desenvolvimento sociocultural e, portanto, histérico em que um individuo esti
inserido, levando-se em conta o fato de que sem essa relacdo, o cérebro ndo se
desenvolve, independente das condi¢cdes objetivas de vida desses mesmos
individuos. Nesse sentido,

0 cérebro ndo é apenas o 6rgdo que conserva e reproduz nossa
experiéncia anterior, mas também o que combina e reelabora, de
forma criadora, elementos da experiéncia anterior, erigindo novas
situacdes e novo comportamento. (ibidem, p. 14)

Esse processo de recriacdo cerebral é profundamente historico no sentido
de néo poder ser dissociado do contexto em que cada ser humano vive, pois é dai
gue surgem os referenciais para a interiorizacdo cognitiva, processo tdo caro aos
psicologos ditos construtivistas. Combinar e reelaborar séo, portanto, duas fungées
gue norteiam os avancos nas aprendizagens humanas, tornando-as singulares em
relacdo a de outras espécies. Desse modo, dizer que processos de aprendizagem
podem ampliar nossa capacidade de compreenséao significa dizer que o cérebro esta
constantemente preparado para ressignificar o que ja se aprendeu e torna-lo
significativo em outros contextos.

A aprendizagem pode ser definida, assim, como o0 processo de constante
ampliacdo dos sistemas funcionais de cognicdo de um individuo. Em outras
palavras, pode-se dizer que os sistemas funcionais sdo as funcdes cerebrais que,
organizadas a partir da acdo de diferentes elementos, atuam de forma organizada
visando construir conhecimentos.

Ao ler imagens, por exemplo, ativamos a compreensdo de diferentes
elementos visuais previamente conhecidos que, relacionados de forma inovadora
(ou construidos a partir de novas informacdes obtidas), constituem um novo sistema
de referenciais para a compreensdo dessa mesma imagem.

Portanto, mesmo diante de uma tarefa constante (a leitura de imagem) e que
pretende construir um resultado também constante (a busca de seus significados

historicos daquela imagem, por exemplo), é viavel obter diferentes possibilidades de
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leitura, que relacionando/analisando distintos elementos imagéticos, podemos
chegar a diferentes conclusdes.

Por conseguinte, pode-se verificar que a aprendizagem, sob o ponto de vista
do desenvolvimento das fungBes cerebrais, € um processo que visa atingir a
integralidade do leitor e do texto, estabelecendo didlogos entre ambos, garantindo
diferentes possibilidades de se apreender o conhecimento.

A aprendizagem precisa levar em conta, desse modo, alguns fatores
fundamentais para que ela ocorra como processo de construgdo do conhecimento.
Tais fatores sao:

a) A percepcdao, pelo educador, das diferentes potencialidades a serem
desenvolvidas pelos alunos;

b) A énfase num trabalho que estimule a criatividade e a busca de
referéncias pessoais de cada estudante (um dos pressupostos da
perspectiva iconofotoldgica que mais adiante sera discutida);

c) A ampliacdo das possibilidades de construgdo do conhecimento a
partir de estratégias que abram os campos de significado a serem
construidos pelos alunos;

d) O papel mediador que o professor precisa ter em relacdo a
aprendizagem do aluno, entende-se aqui a mediacdo como um
fendbmeno de apresentacdo de referenciais culturais e simbolicos que

dialoguem com a formacéo de cada estudante.

A mediacdo como condicdo sine qua non da aprendizagem

Apreender o conhecimento por meio da leitura de diferentes textos ndo € um
processo que se constréi mecanicamente. Se o leitor tem um papel fundamental na
construcdo do seu proprio processo de leitura, é preciso reconhecer também que
este é, por definicdo mediado, ou seja, que deve levar em conta 0s contextos
culturais nos quais ele se insere.

Desse modo, Vygotsky (2009) é claro ao constatar que o ser humano néo tem
acesso direto aos objetos que visa conhecer, aos textos que pretende ler ou
produzir. Pensando especificamente sobre as obras de arte, o psicélogo russo

assevera que elas
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podem exercer influéncia sobre a consciéncia social das pessoas
apenas porque possuem sua prépria logica interna. O autor de
gualquer obra artistica (...) combina as imagens da fantasia ndo a toa
e sem propésito ou amontoando-as casualmente, como num sonho
ou delirio. Pelo contrario, as obras de arte seguem a logica interna
das imagens em desenvolvimento, l6gica essa que se condiciona a
relacdo que a obra estabelece entre 0 seu préprio mundo e o mundo
externo. (p. 33)

7z

A mediacdo ndo €, portanto, um processo aleatério, fruto de mera analise
combinatéria mateméatica, num sentindo de objetividade em resultados universais.
Pelo contréario, ela necessita que produtor e fruidor estejam, ambos, inseridos em
determinados contextos culturais que, por sua vez, produzam codigos e sentidos
especificos de fruicdo ou producdo. Ler textos implica, portanto, ativar propdsitos de
leitura que se vinculam, diretamente, as maneiras como o leitor pode, quer ou deve
ler um texto.

Seguir a logica interna das imagens requer, antes de mais nada, a
compreensao pelo leitor das formas de apreensdo que levaram o produtor de um
texto a realiza-lo de uma determinada forma. No entanto, tal processo s6 € possivel
a partir dos limites em que o leitor se insere; e, esse conjunto de processos
mediados pelos sistemas simbdlicos disponiveis pelos individuos chamamos de
“‘mediacao’.

Nesse sentido, o acesso humano ao conhecimento € sempre mediado, ou
seja, operado pelos referenciais simbadlicos que o individuo possui para perceber o
mundo. A experiéncia de aprendizagem revela-se, assim, uma experiéncia cultural
Unica.

Essa perspectiva antropolégica estabelece multiplos dialogos com a
psicologia da aprendizagem. Os individuos constituem suas aprendizagens a partir
dos modos com os quais se relacionam e percebem os meios em que vivem e se
desenvolvem. No entanto, longe de pensar a mediacdo numa perspectiva
reducionista, Vygotsky propde a ideia de que, oferecendo aos individuos distintas e
variadas perspectivas sobre um problema, é possivel ampliar o seu campo de
significados e, assim, 0 seu repertorio mediador.

Conhecer €, nessa perspectiva, sempre constituir um determinado recorte do
real, nunca um sindnimo da realidade em si mesma. E essa dimensdo da

constituicdo de recortes especificos do real que embasa a construcdo do
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conhecimento pelos individuos. “Qualquer inventor, mesmo um génio”, explica

Vygotsky,

€ sempre um fruto de seu tempo e de seu meio. Sua criagdo surge
de necessidades que foram criadas antes dele e, igualmente, apoia-
se em possibilidades que existem além dele. Eis porque percebemos
uma coeréncia rigorosa no desenvolvimento histérico da técnica e da
ciéncia. Nenhuma invenc@o ou descoberta cientifica pode emergir
antes que acontecam as condicbes materiais e psicolégicas
necessarias para o seu surgimento. (VYGOTSKY, 2009, p. 42)

Estas condicbes materiais e psicologicas a que alude Vygotsky sao
justamente os recortes disponiveis para a construcdo cognitiva € 0s processos de
leitura a ela subjacentes. Assim, toda aprendizagem é sempre provisoOria posto que
as condicbes materiais e psicoldgicas disponiveis aos individuos também sao
cambiantes.

Desse modo, percebe-se que esse processo de constituicdo de recortes do
real € sempre um processo de operacao dos sistemas de simbolos disponiveis em
determinado contexto historico, sociocultural e psicologico. Da mesma forma, como
pela acdo humana, esses sistemas podem mudar o tempo todo (em diferentes niveis
de temporalidade), as aprendizagens humanas podem também sofrer grandes
impactos em seu desenvolvimento, pois estdo vinculadas a esse acesso ao social.

A mediacdo, portanto, € um processo de construcdo de representacfes
mentais, cujo conteudo é de natureza simbolica. Ler uma imagem, por exemplo,
implica ndo apenas compreender as chaves signicas e simbolicas propostas pelo
autor, mas também fazer um duplo esforco: ir ao encontro de seu contexto e de sua
época; e, a0 mesmo tempo, partir daquilo que incomoda o préoprio leitor em seu
contexto atual.

Em outras palavras, todo ato de aprendizagem requer do aprendiz um
rearranjo constante de suas proprias referéncias e um esforco cognitivo de perceber
outras tantas oriundas do contexto em que o conhecimento foi produzido. Em ambos
0S casos, ho entanto, isso s6 é possivel se essas percepcdes puderem ser

construidas pelo leitor a partir das condi¢cdes materiais de que dispde.

Por mais individual que seja qualquer criacdo, ela sempre contém um
coeficiente social. Nesse sentido, nenhuma invencdo sera
estritamente pessoal, j& que envolve sempre algo de colaboracéo
andnima. (VYGOTSKY, 2009, p. 42)

63



Assim, se, por um lado, a elaboracdo da aprendizagem esta vinculada as
préprias representacdes dos objetos, situacdes e eventos que ocorrem no universo
psicolégico do individuo; por outro, essas mesmas representacées ndo sao fruto
direto de uma reproducdo mecanica de um objeto, mas sempre representacdes
abstratas possiveis de serem feitas pelos individuos a partir de seus contextos

sociais, antropolégicos e psiquicos.

A aprendizagem mediadora, a inteligéncia cognitiva e os processos de leitura

Ao analisar processos de aprendizagem, € necesséario que o educador ou o
pesquisador percebam que esse processo € fruto da internalizacdo que o0s
individuos realizam de seus objetos cotidianos, reelaborando-os, internamente, a
partir dos conteudos disponiveis. Aprender €, nesse sentido, reelaborar, ressignificar
conhecimentos disponiveis, a fim de produzir sentidos que constituam e ampliem a
subjetividade dos individuos.

No entanto, o processo de construgdo do conhecimento, pensado na
perspectiva mediadora, estd também sujeito a desafios que se relacionam com as
maneiras pelas quais os individuos desenvolvem esse mesmo conhecimento.

Lembra Vygotsky (2009) que

a aprendizagem nao € desenvolvimento; entretanto, a aprendizagem
adequadamente organizada resulta em desenvolvimento mental e
pde em movimento varios processos de desenvolvimento que, de
outra forma, seriam impossiveis de acontecer. Assim, a
aprendizagem €é um aspecto necessario e universal do
desenvolvimento de fun¢des psicoldgicas culturalmente organizadas
e especificamente humanas. (p. 103)

Ainda para o autor, desenvolvimento e aprendizagem se definem de forma
processualmente dialética. Quando se pensa a aprendizagem como um fenémeno
mediador complexo, ela leva o individuo a desenvolver-se de forma mais ampla; por
sua vez, quanto mais o individuo desenvolve suas fun¢des cerebrais, ressignificando
e reapropriando-se de novos contextos de mediacdo, mais ampla se torna sua
possibilidade cognitiva.

Essa relagdo dialética entre desenvolvimento e aprendizagem leva, na

by

perspectiva que interessa a este trabalho, a ideia de que a leitura de imagens,
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enquanto processo de construgcdo de conhecimento, constitui-se num processo de
aprendizagem a medida em que prioriza a maneira como os individuos se tornam
leitores (e ndo apenas as conclusdes que estabelecem um determinado texto
imagético).

Assim sendo, uma relacéo de aprendizagem mediadora deve levar em conta
como os individuos constroem uma relacao de inteligibilidade dos textos imagéticos
gue pretendem ler ao construir conhecimento.

O estudioso americano Howard Gardner (2012), ao formular suas reflexdes
sobre o que chamou de ‘“inteligéncias multiplas”, propdée um conceito de
desenvolvimento que vai muito além de sua matriz neuroldgica e que pode ajudar a
compreender os desafios que se escondem por tras de processos cognitivos.

Para este estudioso,

a tendéncia biolégica a participar numa determinada forma de
solucdo de problemas também deve ser vinculada ao estimulo
cultural nesse dominio. Por exemplo, a linguagem, uma capacidade
universal, pode manifestar-se particularmente como escrita em uma
cultura, como oratéria em outra, e como a linguagem secreta dos
anagramas numa terceira. (p. 21)

Para Gardner, ha uma correlacdo explicita entre dois tipos de
comportamentos cerebrais que definem a aprendizagem: um primeiro de ordem
biolégico, que se constitui, tal como para Vygotsky, num aparato fisico
indispensavel para a aprendizagem; outro de ordem cultural que, para Gardner,
assume contornos ainda mais precisos que em Vygotsky: também a apropriacao de
determinadas linguagens em detrimento de outras pode ser definida culturalmente.

Se Vygotsky propde perceber os sistemas simbdlicos como condicéo sine qua
non para a aprendizagem, Gardner torna ainda mais explicita essa vinculagcéo: as
préprias maneiras como os individuos se apropriam das linguagens estao vinculadas
ao universo cultural ao qual se inserem. Nesse sentido, € preciso perceber o
desenvolvimento cognitivo dos individuos a partir ndo apenas dos contextos
historicos em que estes se inserem, mas também dos desafios a que estes,
enquanto seres histéricos, tém que realizar para sua existéncia como individuos.

Ambos os estudiosos, Vygotsky e Gardner, cada um em seus contextos e
tendo em vista desafios histéricos concretos de suas respectivas épocas, se

aproximam ao criticar a ideia de que a inteligéncia humana (enquanto fendmeno
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complexo e humanizador da espécie) pode ser simplesmente associada a
inferéncias neuro-esquematicas.

Gardner (2012), ao propor a superacdo do conceito de Q. I., assegura para
seus defensores que, “a inteligéncia é definida operacionalmente como a
capacidade de responder a itens em testes de inteligéncia“ (p. 20). Para este
pesquisador, isso implica em reduzir a questdo universalizadora da aprendizagem a
uma mera questao bioldgica, ndo se percebendo que a outra faceta desse processo
de universalizacdo da inteligéncia € a plasticidade cerebral no que tange aos fatores
culturais que podem influir na inteligibilidade humana.

Décadas antes, Vygotsky (2009) ja estabelecia uma critica parecida ao propor
gue o estudo da inteligéncia e suas relacdes com o funcionamento do cérebro
humano n&o poderiam ser reduzidos a esquemas que “enquadrariam” as
possibilidades de aprendizagem dos individuos em habilidades, rigidamente, pré-

definidas. Insiste o0 estudioso russo que, se acreditava

ha algum tempo que, pelo uso de testes poderiamos determinar o
nivel de desenvolvimento mental no qual um processo educacional
poderia se basear (...). O erro deste procedimento foi descoberto
mais cedo na prética do que na teoria. (p. 101)

Ao determinar as possibilidades da inteligéncia humana por testes, restringe-
se, drasticamente, a percepcdo da complexidade dos processos cognitivos e se

deixa de lado os condicionantes culturais e psicoldgicos dessas operacdes, por iSso

devemos nos afastar totalmente dos testes e das correlacdes entre
0s testes e, ao invés disso, observar as fontes de informac¢des mais
naturalistas a respeito de como as pessoas, no mundo todo,
desenvolvem capacidades importantes para seu modo de vida.
(GARDNER, 2012, p. 13)

Assim, a negacado da esquematizacao conceitual do conceito de inteligéncia
insere-se aqui numa tradicdo de pensamento que tende a ver a vida humana para
além de meros enquadramentos lineares, situando a aprendizagem nao apenas
como elemento da vida humana, mas como produtora de sentido e significado para
esta.

Na perspectiva adotada neste trabalho, o conceito de inteligéncia proposto

por Gardner, em sua obra “Inteligéncias Multiplas”, permite uma compreensao maior
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sobre o que queremos dizer quando procuramos focar a importancia da leitura de
imagens para a aprendizagem. Insiste o estudioso que a inteligéncia “é a
capacidade de resolver problemas ou de elaborar produtos que sejam valorizados
em um ou mais ambientes culturais comunitarios” (ibidem, p. 13-14). E, mais
adiante, referindo-se as pessoas que vivem em determinado grupo social, assevera
gue “as inteligéncias funcionam juntas para resolver problemas, para produzir varios
tipos de estados finais culturais — ocupagdes, passatempos e assim por diante”. (p.
15)

Desse modo, a leitura de imagens pode ser pensada como fruto desse
processo de utilizacdo da inteligéncia seja para resolver problemas (como 0s que a
propria leitura — relacional e significativa - de imagens pode trazer) ou para produzir
um tipo especifico de estado final cultural (a propria produc¢do de uma obra ou a sua
fruicdo por um individuo ou grupo especifico).

As consideracdes até aqui realizadas apontam, portanto, para um conjunto
de desafios a serem enfrentados por aqueles que pretendem se desdobrar sobre o
tema ndo apenas o restringindo ao da leitura de imagens, mas a de textos com as
mais variadas linguagens.

O ato leitor sO6 se constitui enquanto tal processo tiver como pressuposto
constitutivo esta bidimensionalidade educativa da leitura: em primeiro lugar, ele se
define pelos usos que os seres humanos fazem de sua inteligéncia a partir das
mediacdes que podem ou querem fazer a partir dos objetos textuais disponiveis. Em
segundo lugar, a leitura também € um processo que realiza a operacéo inversa: é
mediacao sobre os objetos a partir da utilizacdo das inteligéncias disponiveis para
cada individuo.

Esta dupla perspectiva pode bem ser ilustrada por uma afirmacéo do famoso

pintor impressionista francés Cézanne, que teria dito:

a paisagem torna-se reflexiva, humana e pensa através de mim. Eu
faco dela um objeto, deixo-a projetar-se e permanecer no interior da
minha pintura... Torno-me a consciéncia subjetiva da paisagem e a
minha pintura torna-se consciéncia objetiva. (Cezanne, apud. Caeiro,
2014, p. 99-100).

Por conta da inteligéncia humana, a paisagem como imagem € apropriada
pelo ser humano como um texto. Ao |é-la, ela se torna portadora, ao mesmo tempo,

de atributos reflexivos (através do estabelecimento de relagBes entre seus varios
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elementos), de espaco de humanizacdo (através da atribuicdo de significados que
podemos dar a ela) e de descoberta de novas possibilidades de se ver o mundo (ela
pensa através do artista).

Por outro lado, o pintor diz que faz dela um objeto, um texto, capaz de ser
(re)produzido em sua tela, criando assim um texto — a imagem. Duas consciéncias
(inteligéncias) se cruzam: a subjetiva da paisagem, aquela fruto da reflexdo humana
portadora de significado das vivéncias (e que Gardner define como inteligéncia
humanista), e a objetiva realizada na pintura (a que sera chamada de inteligéncia
pictorica).

A imagem torna-se entdo paradigma, simultaneamente, de um processo e
de um produto da acao interventora do homem no mundo. Lé-la ou produzi-la tendo
em vista o0 universo da inteligéncia e da mediacdo torna a histéria humana uma
experiéncia profundamente auténoma no sentido proposto por Paulo Freire. Num
texto em que descreve sua experiéncia como professor no Recife, na década de 40
do século XX, o mestre pernambucano apresenta suas impressfes sobre sua pratica
gue, de algum modo, dialogam com esta experiéncia de arrebatamento cognitivo de
Cézanne.

Segundo Freire (2005),

as vezes, nés € que nao percebemos o0 parentesco entre 0s tempos
vividos e perdemos assim a possibilidade de soldar conhecimentos
desligados e, ao fazé-lo, iluminar com os segundos, a precéria
claridade dos primeiros. (p. 19)

Tal como propds Cézanne, usando suas inteligéncias para associar paisagem
e imagem, humanizando a si mesmo e aos leitores de suas obras, Freire convoca
seus leitores a se tornarem leitores relacionais e significativos das imagens do
mundo, soldando conhecimentos desligados. Estabelecer esta relacdo entre
conhecimentos significa ler os diferentes tempos da experiéncia humana em
perspectivas complexas, ndo fragmentadas.

Assim como fez Cézanne, que propde a relagao entre a “realidade” geografica
da paisagem e a “realidade” geogréfica de suas telas, Freire, Gardner e Vygotsky
cada um a seu modo, comparecem neste trabalho para desafiar os educadores a
estabelecerem perspectivas diferenciadas na utilizacdo das imagens como textos
capazes de iluminar paisagens, soldar conhecimentos, desenvolver inteligéncias e

mediar situagoes.
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Na perspectiva que adotamos nesta dissertacdo, o trabalho com a formagéo
de leitores €, basicamente, um trabalho com o desenvolvimento de competéncias

cognitivas. De acordo com o estudioso francés Philippe Perrenoud (1997),

Uma competéncia € uma capacidade de agir eficazmente em um tipo
definido de situacdo, capacidade que se apoia em conhecimentos,
mas ndo se reduz a eles. Para enfrentar da melhor maneira possivel
uma situagdo devemos em geral colocar em jogo e em sinergia
Varios recursos cognitivos complementares, entre 0s quais 0S
conhecimentos. (p. 7)

A acao eficaz proposta por Perrenoud néo incide apenas no conhecimento
obtido, mas no proprio processo de obtencdo. Em outras palavras, ao desenvolver
competéncias, um individuo mobiliza os saberes (seus acervos de relagbes e
significados textuais) a fim de atender as demandas cognitivas necessarias.

Sob esse ponto de vista, a acéo leitora de imagens € ela propria, inserida no
processo de desenvolvimento de competéncias a medida que demanda justamente
a (re)organizacdo de relacbes e significados atribuidos aos textos. O
desenvolvimento da competéncia leitora leva, portanto, em conta ao menos dois
aspectos que estardo ligados as consideracbes que posteriormente faremos
diretamente a questao iconofotoldgica.

O primeiro desses aspectos se refere as varias situacdes desafiadoras em
gue o leitor pode estar inserido. Interpretar um texto pode significar a percepcao das
formas e linguagens textuais, a intencionalidade dos textos e 0s elementos
simbolicos que o constituem. Ou seja, a percep¢do das peculiaridades processuais
inerentes a constituicdo do texto enquanto tal.

O segundo aspecto € justamente a mobilizacdo de varios conhecimentos
(em nosso caso, relacionado as imagens, poderiamos falar em acervo imagético)
gue o leitor ja possui ou precisa possuir para se aproximar da construcdo do
conhecimento.

Estes dois aspectos da leitura de imagens (interpretacdo textual e
mobilizacédo de conhecimentos) ndo se encontram isolados, mas sim profundamente
relacionados. Um leitor competente €, portanto, aquele que, ao mobilizar
conhecimentos, interpreta textos e aquele que, ao interpretar textos, mobiliza

conhecimentos.
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No entanto, o desenvolvimento de competéncias leitoras nao se faz isolado
do mundo: pelo contrario, o sujeito em desenvolvimento utiliza mediagfes culturais e
sociais proprias que estdo enraizadas no meio social e histérico em que se inserem.
Assim, a competéncia leitora de imagens € um processo que se insere em contextos

de cultura visual mais amplos. E sobre isso que trataremos a seguir.

Leitura de imagens, aprendizagem mediadora e cultura visual

O processo de leitura de imagens pode, portanto, na perspectiva indicada
anteriormente, ser agora pensado como um processo historico, ou seja, ndo apenas
concebido como um resultado quase mecéanico de processos metodolégicos de
leitura.

Nesse sentido, o educador espanhol Fernando Hernandez (2000) aponta
guatro grandes aspectos historicos que configuram a construcdo de uma nova
cultura visual do mundo contemporaneo. Para ele, a cultura visual, teria um objeto
de estudo caracterizado pelos artefatos materiais (edificios, imagens fixas e em
movimento, representacées dos mass media, performances, etc) produzidos pelo
trabalho e pela imaginacdo dos seres humanos com finalidades estéticas,
simbolicas, rituais ou politico-ideoldgicas, ou com finalidades praticas dirigidas ao
sentido do olhar, ou para um significado ampliado. (p. 134)

A cultura visual, é assim, a0 mesmo tempo, um processo de construcao
mediadora de imagens e também pode se referir aos produtos imagéticos
construidos enquanto tal por uma sociedade. Ainda segundo Hernandez, a nocéo de
cultura visual esta vinculada a nocdo de mediacdo de representacdes, valores e
identidades. (ibidem)

Todavia, para que a leitura de imagens possa ser percebida como um
processo imerso numa cultura visual especifica, ainda segundo o estudioso, é
preciso levar em conta: 1) a expansao cada vez mais global da informacdo e das
fontes de conhecimento; 2) as mudancas crescentes no mundo e nas nossas formas
de entendé-lo; 3) o contato crescente entre individuos, crencgas e culturas distintas;
4) a relacdo mais forte e interativa entre pesquisa e desenvolvimento social. Estes
guatro aspectos configurariam aquilo que Hernandez chama de cultura visual.

Em relacdo a expanséo global da informacdo e do conhecimento, é preciso

levar em conta que as novas tecnologias produzem novas configuragdes mentais de
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tempo e espaco, pautados por uma reducdo cronolégica no tempo de acesso a
informacdo e, a0 mesmo tempo, numa abertura aos mais diferentes conteudos,
inclusive visuais que, até a década de 80 do século XX, permaneciam quase que
exclusivamente no ambito de um contexto cultural e regional especificos.

Essas novas configuracfes, do ponto de vista da inser¢cdo do individuo ao
universo imagético, promovem a universalizagdo do acesso a um conjunto de
referéncias que permitiriam a cada pessoa, ao fim e ao cabo, um conhecimento
maior das maneiras de se produzir imagens e |é-las.

Cabe aqui ressaltar que a iconofotologia pedagdgica (tema do exercicio
proposto ao final deste trabalho) € uma proposta metodoloégica que tem como
paradigma fundante as vivéncias do aluno/professor e a constituicdo, por parte
destes, de um repertério imagético capaz de dialogar e atribuir sentido com os
conhecimentos trabalhados as mais variadas areas do conhecimento.

Uma outra caracteristica fundamental da implementacdo de novas
tecnologias € que a producado de imagens fotograficas, por exemplo, torna-se agora
um produto também universalizado, independente da acdo de maquinas especiais
(as antigas camaras fotograficas analdgicas) e suas “obsoletas” tecnologias da
revelacdo de imagem. A célula fotografica € substituida pelo mundo digital, capaz de
colocar ao alcance de quaisquer individuos as habilidades de producéo e leitura
imediata de imagens.

Tirar uma fotografia, que nos finais do século XIX era considerado um
evento social, passa agora a ser uma possibilidade iminente a ser implementada em
gualquer ato do cotidiano a que o produtor/leitor de imagens dé o status de
fotografavel. E aqui, podemos entender que esta percepcdo de que qualquer
objeto, situacdo ou fato pode ser fotografavel em qualquer tempo/espaco traz como
consequéncia o que Hernandez (2000) chama de “mudancgas crescentes no mundo
e nas nossas formas de entendé-lo”.

O tempo e 0 espaco sdo constantemente ressignificados; imagens podem
ser transferidas para milhares de quildbmetros de distancia com apenas um clique:
comentéarios sao produzidos, imagens sdo comparadas. A implementacdo de novas
formas de producdo imagética traz, implicita, novas formas de construir relacdes e

significados simbdlicos na apropriacdo que fazemos do mundo.
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Utilizando o computador como exemplo, Edmond Couchot (2003) assevera

gque O mesmo

permite ao publico interagir com os dados visuais, sonoros textuais
que lhe s&o comunicados. (...) Uma imagem interativa, mesmo
engendrada em sua origem por um aparelho 6tico ndo tem os
mesmos efeitos de sentido que uma imagem tradicional com a qual
nenhuma interacdo é possivel. (...) O autor e o publico partilham a
mesma logica comunicacional, a mesma vontade de cruzamento, de
responsabilidade reinvindicada na elaboracdo e na circulacdo das
informagoes. (p. 156-157)

De um lado, Couchot nos aponta a ideia de que diferentes individuos,
oriundos de diferentes culturas, podem acabar compartilhando uma mesma légica
imagética-comunicacional; por outro, Hernandez nos lembra que essa logica (de ver
e representar) prop0e justamente o encontro entre essas pessoas.

Desse modo, a compreensdo da cultura visual na contemporaneidade &,
antes de mais nada, um processo construido a partir de uma teia de relacdes e de
significados que, longe de esgotar-se, estda sempre em aberto, permitindo aos

individuos processos constantes de leitura e, portanto, de aprendizagem.
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1. O PARADIGMA DA COMPLEXIDADE DA INFORMACAO IMAGETICA E
A ABORDAGEM ICONOFOTOLOGICA

Os antecedentes da iconofotologia: a iconografia e a producéao da linguagem

visual

Como qualquer outra linguagem, a visual € construida a partir de um
conjunto de regras ou pressupostos que definem determinadas especificidades de
cada objeto, seja a partir de critérios definidos institucionalmente ou até mesmo de
maneira mais subjetiva a partir dos critérios empregados pelo préprio criador do
objeto.

Desse modo, conforme Panofsky na obra Significados nas Artes visuais
(2012), podemos definir iconografia tanto como um estudo descritivo das imagens
guanto, antes de mais nada, um processo perceptivo dos elementos que compdem
as convencodes imagéticas e as relacdes que podem ser estabelecidas entre esses
mesmos elementos no interior do préprio corpus visual.

Dito de outro modo, perceber iconograficamente um objeto significa 1)
identificar elementos textuais que o definem enquanto um objeto visual, 2)
compreender como esses elementos se relacionam entre si, construindo uma teia de
sentidos ou significados; 3) perceber como esses elementos e percepcbes se
estabelecem a partir de um conjunto de convencgdes visuais que remetem o leitor a
determinados signos.

Do ponto de vista que aqui nos interessa — a relacdo entre a leitura de
imagens e a aprendizagem —, a abordagem iconografica de uma imagem tem um
sentido profundamente pedagodgico: pode levar o individuo a tornar-se capaz de
levantar convencdes imagéticas, percebé-las a partir de um determinado paradigma
da cultura visual e realizar a aprendizagem de determinados conteddos inerentes ao
tema estudado.

Para que isso fique ainda mais expressivo, tomaremos um exemplo literario.
Em seu livro, viagem a Portugal, o escritor portugués José Saramago, assumindo
para si a condicdo de leitor-viajante e de viajante-leitor, assim se manifesta a
respeito de uma escultura de Cristo que tem diante de seus olhos em uma igreja no

sul de Portugal:
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O viajante apenas falard daquele Cristo crucificado que esta, nao
falhando a memoéria, no coro alto, de costas para a nave. E uma
figura estranha, calva, ou assim parece. Nao tem sequer a coroa de
espinhos: tera levado sumico. E a estranheza é imediatamente dada
pela pouco vulgar anatomia: ndo € o corpo esguio a que estamos
acostumados, ndo tem a esbelteza que o descaimento dos troncos e
dos membros inferiores acentua, nem a mortificagdo das carnes
amolecidas, tdo do gosto de um Greco, por exemplo. E apenas um
homem, um pobre homem de mediana estatura cujo esqueleto néo
entende de proporgdes classicas. Tem a perna curta, o tronco de
guem ha-de ter suportado carregos, e o rosto mais humano que o0s
olhos do viajante tém encontrado neste ja longo andar. Posto no alto,
deixa perder a cabeca, oferece a cara. E de seis lugares diferentes
donde o olhemos, seis diferentes expressbes mostra, de uma
maneira que, sendo gradativa, é também brusca, subita. Porém, se o
espectador for passando devagar, de posicdo em posicao, sem nelas
se deter, numa geometria poligonal, entdo vera como este rosto &
sucessivamente moco, maduro e velho, como tudo nele vai
passando, a serenidade, a paz, a agonia,a morte, um sorriso vago, a
intemporalidade, se tal coisa existe. Que Cristo € este, de que
ninguém fala? Diz o guia que parece ter sido feito em Burgos, por
gente arabe convertida ao cristianismo, assim se explicando a
anatomia doutra raca, o rosto exotico. Se o escultor era mudéjar, tera
preferido olhar o seu préprio corpo para fazer Cristo, em vez de ir
procurar modelos duma outra cultura, que s6 dolorosamente iria
assimilando. Esta imagem de Cristo, aos olhos do viajante, exprime
esta dor. (SARAMAGO, 2003, p. 148)

O relato é surpreendente em varios sentidos: sendo um texto escrito,
procura descrever nesta linguagem uma realidade visual e, a0 mesmo tempo, um
encontro do viajante com o objeto artistico visitado: um Cristo crucificado. Partindo
de seu proéprio acervo de referéncias iconograficas mentais, Saramago diz estranhar
a imagem, posto que ela ndo esta afeita as convencdes que julgaria as mais
adequadas para se retratar o Cristo Crucificado: o Cristo € calvo, ndo tem a coroa de
espinhos e, mesmo seu corpo parece um tanto quanto disforme. Estes elementos
iconograficos diferenciadores de convencdes até aqui tidas como comuns da
iconografia de Cristo na Cruz ndo provocam apenas o estranhamento do viajante.
Provocam também sua capacidade Ileitora de descobrir novas formas de
representacdo, aludindo para outras possibilidades de construcdo de referéncias
iconograficas antes ndo conhecidas e muito menos percebidas.

O mais impressionante do relato, sob o ponto de vista de uma aprendizagem
iconografica (que aqui pretendemos esbocar), vem na segunda parte do texto: a

mesma imagem pode demonstrar seis diferentes feicdes, dependendo das

74



diferentes posi¢cdes em que se localize o observador. A observagdo iconogréfica ndo
€ estanque ou submetida a um Unico critério valorativo; conforme a posi¢cdo em que
se observa, a construcdo iconogréfica apreendida pode ser outra: seis posturas
diferentes demonstram seis fases da vida de um ser humano. Tal como na tradigéo
eclesiastica medieval, seis eram as idades da vida.

Portanto, o olhar iconogréfico €, ele préprio, uma construcdo. Uma
construcdo leitora que mobiliza o leitor em todas as suas capacidades de
estabelecer novas percepgdes sobre o objeto. “Que Cristo é este de que ninguém
fala?”, pergunta, atdnito, o viajante. Consciente esta o viajante de que, no mundo,
cabem muito mais representacdes iconograficas do que aquelas propaladas pelos
manuais de arte ou pelo senso comum. Um encontro com as representacdes
iconograficas também implica num desvendamento, numa ruptura de preconceitos,
numa atitude leitora corajosa de efetivar a aprendizagem de outras possibilidades e
de outros sentidos imagéticos de constru¢cao do conhecimento.

Mas um outro aspecto iconografico deve chamar a atencao: ler os elementos
iconograficos de uma obra € de fundamental importancia para a compreensao de
outras linguagens ou experiéncias visuais que nela se fundamentam. Em outras
palavras, a compreenséao iconografica de um conjunto visual pode influir diretamente
na interpretacdo de outras obras a ela diretamente relacionadas. Tomemos como
exemplo o teatro. O estudioso mexicano Hugo Herman Ramirez (2009), ao aludir
para as relacdes entre a realizacdo de festas e a conquista simbélica do México
pelos espanhois, ndo deixa de registrar que a importancia que a compreensao
iconografica dos cenarios da festa era essencial para a analise simbdlica do dominio
colonial espanhol. Referindo-se aos objetivos de seu trabalho, o autor assim se

manifesta:

Mi propésito é modesto: mostrar, desde la perspectiva de la fiesta y
el espetaculo, que elementos hicieron posible que se formara el
teatro en México. Ofrecer dicha explicacion implica atender assuntos
como la evolucién de los espacios, el vestuario y la decoracién con el
fin de mostrar la manera en que ellos se transformaron hasta
convertir-se em antecedentes de la actividad teatral. (...) Toda la
ciudad se utilizaba como um escenario teatral donde se
repgesentaban os ritos de la sociedade que se estaba formando”. (p.
16)

% Meu objetivo € modesto: mostrar, a partir da perspectiva da festa e do espetaculo, quais elementos
permitiram ao teatro que foi formado no México. Fornecer essa explicagcao envolve abordar assuntos
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A propria organizacdo espacial da cidade, além do vestuario e da decoragéo
sdo vistos como parte do acervo iconografico sobre os quais a linguagem teatral da
conquista, elaborada sob a forma de desfiles, procissfes e encenagfes, produzird
sentidos de leitura. A descri¢ao iconografica destes espacos ndo obedece, portanto,
apenas a critérios convencionais ou técnicos. Pelo contrario, conhecer como se
caracterizam os elementos iconograficos de uma cena € tarefa fundamental para a
composicao dos personagens e para a aprendizagem dos sentidos de uma obra.

Neste mesmo texto, € ainda possivel inferir um pressuposto fundamental da
leitura iconogréfica: compreender os elementos que configuram um texto é perceber
gue partes o constituem para fazer com que ele tenha sentido. Dito de outro modo, a
compreensao dos elementos iconograficos alude para a possibilidade de ampliacéao
dos horizontes interpretativos e remete a ideia de que a leitura visual de um texto é,

antes de mais nada, percepcéao cognitiva de todos os elementos que o compdem.

Os antecedentes da Iconofotologia Il: A Iconologia e os sentidos simbdlicos
das linguagens visuais
Ao pesquisar sobre a iconografia dos sonhos, a partir da cultura visual na

Idade Média, o historiador francés Jean Claude Schmitt (2009) assim se posiciona:

A multiplicacdo das imagens de sonho nos manuscritos iluminados e
na escultura do ocidente Medieval, a partir do século 12, participa do
desenvolvimento geral da iconografia cristd da época. Mas aparece
também como um dos sinais do crescente interesse que a cultura
cristd contemporanea conferiu aos sonhos. (p. 303.)

E possivel perceber, por meio das afirmacdes de Schmitt, um triplice enfoque
metodolégico em relacdo ao estudo das imagens que transcende a mera dimenséo
iconografica. Em primeiro lugar, o autor ndo analisa um Unico sonho, mas sim
percebe uma “multiplicidade” de experiéncias oniricas. Desse modo, ele procura
compreender cada imagem dentro de um conjunto mais amplo de representacdes,

comparando-as.

como a evolugdo do espaco, figurinos e decoragéo, a fim de mostrar como elas foram transformadas
para converter-se em antecedentes de atividade teatral. (...) A cidade inteira foi usada como um palco
de teatro onde ritos foram realizados pela sociedade que estava se formando.
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Em segundo lugar, procura contextualizar esta multiplicidade de imagens
dentro de processos historico-culturais mais amplos, chamando a isto de
“‘desenvolvimento geral da iconografia cristd”. Portanto, uma segunda postura
metodologica € a compreensdo processual dos processos de elaboracdo e
constituicdo imageética.

Uma terceira dimensédo metodolégica da abordagem proposta pelo autor é a
percepcdo dos significados simbdlicos mais amplos que esta multiplicidade de
imagens pensadas dentro de um processo histérico pode ter; e que se corporifica no
interesse por uma determinada experiéncia (no caso, 0s sonhos).

Essas trés dimensdes (a comparagdo, a compreensao processual ou
contextualizacdo e a busca de significados simbdlicos) apontam para uma postura
epistemoldgica de abordagem das imagens que vai além da mera descricao
iconografica. Trata-se da iconologia.

Na acepcdo de Erwin Panofsky (1982), “¢ na busca de significados
intrinsecos ou do conteddo que as varias disciplinas humanisticas se encontram
num plano comum em vez de serem dependentes umas das outras”. (p. 28)

Esta busca de “significados intrinsecos” vai além da mera descrigao
iconografica e aponta para uma tentativa de contextualizacdo da imagem no
contexto histérico-cultural de uma época e na respectiva producéo simbdlica.

A iconologia representou, no contexto de sua proposi¢cdo por Panofsky, um
elemento desencadeador de leituras decodificadoras das imagens, propondo uma
ruptura com paradigmas meramente descritivos. O estudo dos contextos de
producéo simbdlica das imagens permitiu ampliar o alcance de suas compreensoes,
mas também valorizar outras possibilidades de entendimento dos sentidos das
mesmas.

A iconologia, portanto, revela uma postura metodologica que procura:

a) Inserir uma representacédo imagética numa trama de significados mais
ampla que a sua mera individualidade;

b) Estabelecer um processo de constru¢cdo de um acervo de referéncias
imagéticas que permitam a comparacdo, a sistematizacdo de dados
visuais e a contextualizacdo das imagens produzidas;

c) Desenvolver um enfoque interdisciplinar, marcado pela contribuicdo
conceitual de véarias areas que procurem compreender a producao
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imagética como um fendbmeno social e cultural complexo e néo restrito

a um mero enfoque descritivo e individualizado.

Cabe, portanto, ressaltar a percepcdo de Panofsky da necessidade de se
mobilizar diferentes areas cientificas que, interagindo, procuram estabelecer novas
formas de percepcgéo interdisciplinar sobre os objetos imagéticos estudados. Numa
perspectiva iconolégica, o proprio estatuto cientifcio se redefine, tornando as
disciplinas “parceiras” na empreitada de analise imagética.

Porém, se a iconografia e a iconologia sao aspectos metodoldgicos
importantes para a identificacao e a contetxtualizacdo da producao simbdlica de uma
época, é necessario destacar que estes dois paradigmas séo insuficientes para uma
abordagem da complexidade das diferentes possibilidades de leitura que uma
imagem pode proporcionatr.

Por mais que se estabelecam sistematicamente descricdes, contextualizacdes
e didlogos cientificos entre diferentes areas, € importante também perceber a
necessidade de se entender como, efetivamente, uma obra de arte pode ser lida

numa perspectiva complexa .

A fragmentacdo cognitiva e os entraves a leitura complexa e mediadora de

imagens

Em uma de suas mais recente obras, intitulada A via para o futuro da
humanidade, o filosofo francés Edgar Morin (2013) apresenta um problema central
para a nossa discussdo sobre as relacbes entre aprendizagem e conhecimento

imagético. Alude o eminente estudioso que

nosso modo de conhecimento subdesenvolveu a aptiddo de
contextualizar a informacao e integra-la em um conjunto que lhe dé
sentido. Submersos na superabundancia de informacdes, para noés,
fica cada vez mais dificil contextualiza-las, organiza-las,
compreendé-las. (p. 183)

Dissemos no capitulo anterior que a leitura de imagens, tendo como
postulado a compreenséo da cultura visual em que estéo inseridas, ndo se faz sem
a percepcéao de diferentes fatores que tornam essa leitura complexa. Nesse sentido,
h&d que se levar em conta que, como bem alude Morin, a tradicdo educacional
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preponderante no mundo ocidental desconsiderou essas experiéncias
contextualizadamente complexas, 0 que trouxe como consequéncia basica uma
série de problemas que poderiamos chamar de fragmentag&o cognitiva.

Assim, antes de aprofundarmos a ideia de que a leitura de imagens se
define a partir de um processo complexo de aprendizagem, é preciso discutir,
brevemente, como a fragmentacao cognitiva se caracteriza e como ela se torna um
processo “impeditivo” da leitura imagética nos moldes que até aqui temos discutido.

Um primeiro problema a ser levado em conta na critica a fragmentagéo
cognitiva é que o conhecimento fragmentado é, via de regra, hiper-especializado. Na
perspectiva aqui apontada, entendemos esse fator como o processo de
“afunilamento cognitivo” no qual as informagdes, ao mesmo tempo em que sdo cada
vez mais precisas e focadas na constituicdo de recortes extremamente especificos,
deixam de lado contextos mais amplos, nos quais essas informacdes precisas
poderiam ser relacionadas e ressignificadas.

Pensando especificamente na leitura imagética, € necessario destacar que
uma apreensao hiper-especializada das imagens em varias areas do conhecimento
tem levado ao ndo reconhecimento de uma série de caracteristicas que s6 podem
ser pensadas se as imagens estudadas forem comparadas com outras, seja numa
perspectiva tematica, cronoldgica ou sociologica mais ampla.

Apontando para os dilemas que envolvem a leitura de imagens fotograficas
para a pesquisa historica, o historiador Boris Kossoy (2001) é enfatico ao afirmar

que

a informacdo registrada visualmente configura-se num sério
obsticulo tanto para o pesquisador que trabalha no museu ou
arquivo quanto ao pesquisador usuario que frequenta essas
instituicdes. O problema reside justamente na sua resisténcia em
aceitar, analisar e interpretar a informacdo quando esta ndo é
transmitida segundo um sistema codificado de signos em
conformidade com os canones tradicionais da comunicacdo escrita.

(p. 30)

Esse sistema codificado de signos acaba sendo tdo hiperespecializado
gue a experiéncia da imagem fotogréafica é percebida de forma fragmentaria posto
gue é reduzida a uma dimensao escrita e ndo lida numa perspectiva integradora da

especificidade de outras linguagens.
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No entanto, € preciso apontar também que essa resisténcia a qual alude
Kossoy advém do retalhamento disicplinar a que, tradicionalmente, as imagens (e
outras linguagens) sao submetidas. Os “candnes tradicionais” revelam nao apenas
posturas hiperespecializadas mas, sobretudo, uma perpectiva disciplinar rigida e pré
definida, oriunda das divisdes consideradas classicas entre as ciéncias.

A informacgédo obtida, longe de ser processada cognitivamente a partir de
interfaces cientificas diferenciadas, fica refém de esquemas conceituais prévios que
pretendem iluminar, cognitivamente, as imagens, mas néo se iluminar por elas. A
fragmentacdo cognitiva rompe, assim, com a dialética cognitica constituitiva da
apreensdo das imagens pelos individuos. As imagens, vistas numa perspectiva
redutora de seus multiplos significados, acabam sendo, muitas vezes, vistas como
confirmadoras de teses cientificas dadas a priori, como exemplificacdo de textos
cientificos escritos ou como mero deleite visual sem nenhuma funcdo de
guestionamento critico-cognitivo.

O mesmo Kossoy também nos adverte que ainda hoje em muitos espacgos

inclusive académicos,

a fotografia ainda ndo alcancou plenamente o status de documento
(que, no sentido tradicional do termo, sempre significou o documento
escrito). Sua importancia enquanto artefatos de época, repleto de
informacfes de arte e técnica, ainda néo foi devidamente percebida:
as multiplas informacdes de seus conteldos enquanto meios de
conhecimento tém sido timidamente empregadas no trabalho
histérico. Por outro lado, investigacdes de cunho cientifico acerca da
histéria da fotografia — inserida num contexto mais amplo da histéria
da cultura — ainda séo raras. (ibidem, p.28)

Ao denunciar a ndo percepc¢ao da fotografia como artefato de época, (capaz
de, ao ser lido numa perpectiva relacional e significativa, apontar indicios de novas
possibilidade de percepcdo de um momento historico), Kossoy aponta como o
reducionismo fragmentar produz um grande dano as novas formas de apreenséo
complexa do mundo.

Nesse sentido, a ndo insercdo das imagens (seja em suas premissas
simbdlicas, seja nas formais ou de producado técnica), como objeto de leitura dos

indicios de uma época acaba se constituindo num verdadeiro atrofiamento das
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possibilidades de compreenséo e reflexdo de processos relacionados a varias areas
de conhecimento.

Desse modo, surge ainda mais um problema ligado a fragmentacdo do
conhecimento: os paradigmas multidimensionais (ou seja, aqueles pensados a partir
de uma linguagem ou area do conhecimento especifica e simplesmente impostos a
outras areas ou linguagens sem nenhuma forma de dialogo, contraposi¢cdo ou
comparacao de modelos cognitivos) acabam se tornando insuficientes para pensar a
complexidade imagética.

Mas, como pode se constituir num processo de leitura imagética que, ao dar
conta da complexidade dos fatores que a compdem, permita a0 mesmo tempo
romper com a fragmentacao e valorizar a apreensédo mediadora pelos individuos da

cultura visual? Tal é o que discutiremos a seguir.

O paradigma da complexidade imagética a luz das estratégias mediadoras da

leitura

Ao discutir a construcdo do olhar iconofotolégico enquanto um processo

historicamente verificavel, Branddo (2010) entende que:

Se a difusdo imagética - pelo menos a pictografica e a escultérica -
restringia-se, até o final do medievo, a arte sacra e a vida privada de
alguns membros da sociedade - alto clero, nobreza -, tornar-se-ia
significativa, com o advento da modernidade, quando amplia seu
alcance de forma avassaladora. Encerra-se, assim, o predominio da
verdade auditiva: Deus nao falava mais ao homem por meio do
ouvido, mas por meio de imagens. (p. 14)

As imagens tornam-se, portanto, um elemento chave para a recomposicdo da
cultura sensorial do mundo moderno. A partir delas, criam-se novas tessituras
cognitivas, novas buscas de sentidos que, fundamentalmente, se estabelecem a
partir das maneiras pelas quais se comparam, se reproduzem e se ressignificam os
sentidos imagéticos.

Em outras palavras, a profusdo de imagens que assola as sociedades
europeias a partir do Renascimento torna-se um elemento propiciador para o

desenvolvimento de novas posturas leitoras que, embora néo prescindam totalmente
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do ouvido ou do tato, conferem a visdo uma importancia capital na definicdo de
novos paradigmas culturais.

Tomaremos dois exemplos que permitirdo compreender de forma mais

by

concreta o cenério relacionado a cultura visual que aqui discutimos. Um é
relacionado as representacdes das imagens de Cristo Crucificado (figuras 14 e 15).
O outro, relacionado a Santo Antdo. O primeiro caso foi estudado pelo referido
Brandao (2010) que nos diz

As primeiras imagens de Jesus crucificado, por exemplo, mostravam-
no de olhos abertos, vestido como sacerdote. Somente a partir do
século XIl, é que tem inicio a representacdo da dor e do sofrimento,
atingindo o 4pice da angustia no século XVII: vemos estampado no
Cristo crucificado o desespero pelo abandono na cruz e a angustia
diante da morte: a igreja mudara seu enfoque e perspectiva, as
imagens deveriam levar a comocado e a comiseracdo. Nao é essa a
representacdo imagética da cruz de Sao Damido; seria, inclusive,
bem possivel que uma imagem barroca fosse execrada pela
sociedade medieval, que ndo veria nela a sua representacdo de
Cristo. (2010, p.18)

Figur 14
Crucificagdo de Cristo. Século VIIl, Roma

Neste exemplo, € possivel perceber, sob um ponto de vista comparativo,
diferentes percepcdes sensoriais a respeito da crucifcacdo de Cristo. O olho aberto
estabelece uma relacdo de significagdo propria das teologia bizantina e ocidental
medievais, em que o Cristo morto ja € também o Cristo da Gloria, 0 Pantocrator que

tem consciéncia de seu ato salvifico.
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Figura 15
Cristo de la Luz (1631-1636). Valladolid, Espanha

Ja um Cristo barroco, pendendo da cruz agoniado e com os olhos cerrados,
salienta muito mais a dimensao sacrifical e dolorosa do ato, expondo o carater de
expiacao e de aniquilamento total do salvador da Humanidade.

Num outro exemplo, ao analisar a evolucao iconografica da figura de Santo
Antao (figuras 16, 17 e 18) na historia das praticas religiosas a partir de trés imagens
pertencentes a contextos histéricos diversos, a historiadora Laura Fenelli (2011) é

enfatica ao asseverar que

gueste tre imagini diversissime tra loro, eppure cosi simile per i
significati devozionali di cui si fanno portatrici, ci permettono di
ripercorrere tutta la vicenda, complessa e appasionte come un
romanzo, del culto per le eremita egizaino e insieme raccontare come
é nata la ricerca sulla figura di sant’antonio abbate.® (p. IX)

Se reparamos na breve descricdo metodologica que a historiadora faz de
sua pesquisa a partir de imagens, podemos nos reportar a algumas questdes

cruciais para este nosso trabalho.

® Essas trés imagens, muito distintas entre si, e mesmo assim bastante idénticas em relacdo ao
significado devocional da qual se fizeram portadoras, nos permitem percorrer o processo, complexo e
apaixonante como um romance, do culto ao eremita egipcio e junto reconstituir como nasceu a
pesquisa sobre a representacdo de Santo Antdnio Abade. (Traducdo da autora desta dissertacao).
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Figura 16
Santo Antéo, Puccio di Simone. Pinacoteca Civica Bruno Molajoli, Italia

A primeira delas se refere a comparacdo que a autora faz das imagens:
primeiro reconhecendo sua diversidade, para logo a seguir enfatizar algo em comum
gue a permite justamente relaciona-las: o significado devocional.

Figura 17
Santo Antéo Il. Chiesa dei Neri, Capodieci, 2011

Ao estabelecer uma tenséo entre as diferencas e o ponto em comum, a
pesquisadora evidencia uma nova forma de ler as imagens que, longe de fragmenta-

las a partir de suas distingbes, permite inseri-las numa teia de relagbes devocionais
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gue as tornam, nesse sentido especifico, muito préximas de um processo mediador

de leitura.

QT
Figura 18
Santo Ant&o lll. South Germany

Interessante o uso que faz da palavra “eppure”, que na lingua italiana possui
o sentido de que, mesmo com as diferencas, € possivel enfrentar e unir alguma
coisa ou alguma situacdo. Esta expressao aqui revela, em toda a sua intensidade, a
dimensdo de um processo cognitivo complexo, e que ndo pode ser visto a partir da
fragmentacdo da leitura dessas imagens apenas em seus contextos culturais ou
técnicos especificos.

Mas outro ponto pode ser depreendido desta reflexdo da historiadora: é
possivel construir um processo “‘complexo e apaixonante como um romance” em
suas palavras, sobre o culto do santo e junto (repare a expressao utilizada) analisar
como nasceram essas representacdes. Esta ideia de pesquisa que se faz junta e

enredada uma na outra é justamente o que propde Edgar Morin (2003). Para ele,

o retalhamento das disciplinas torna impossivel apreender o que é
tecido JUNTO (grifo nosso), isto € o complexo, segundo o sentido
original do termo. (...) O conhecimento pertinente é o que é capaz de
situar qualquer informagdo em seu contexto e, se possivel, no
conjunto em que esta inscrita. Podemos dizer que o conhecimento
progride ndo tanto por sofisticacdo, formalizacdo e abstragdo, mas
principalmente, pela capacidade de englobar e contextualizar. (p. 15)
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Assim, o conhecimento complexo é aquele que, percebendo como as
guestdes podem nascer ou se desenvolver a partir da leitura relacional e significativa
dos fenbmenos, procura estudar dessa mesma forma (relacional e significativa)
esses fendmenos. A expressao “junto” citada tanto por Morin do ponto de vista
filoséfico, quanto por Fenelli, do ponto de vista metodoldgico, aponta para essa
condicao cognitiva em que a leitura imagética precisa e deve ser pensada.

As informacdes processadas por meio da leitura de imagens, embora sejam
a matéria-prima para o conhecimento sobre determinado tema, ndo sdo em si o
conhecimento sobre a imagem em si. Este é obtido somente mediante um processo
complexo de dominio e integracdo destas imagens numa trama cognitiva.

Em outras palavras, o exemplo utilizado (da pesquisa de Santo Antonio
Abade) mostra o esforco da pesquisadora em, ao ler imagens, dominar o0s
processos de construcdo de cada referencial iconografico especifico sobre a
construcéo da visdo do santo e integra-los numa relacéo de reconstituicdo de como
nasceu e se desnvolveu a pesquisa sobre o eremita.

No entanto, um outro ponto ainda nos chama a atencdo nas preocupacdes
de Morin: é a capacidade de englobar e, a0 mesmo tempo, contextualizar as
informacdes. Para ele, conhecimento complexo ndo é sindnimo de superficialidade
ou generalizacdes apressadas. A percepcao do que € tecido junto também passa
pela percepcdo daquilo que, sem ser fragmentado, é especifico e Unico de uma
época ou regido. Desse modo, € preciso que o conhecimento imagético seja,
permanentemente, revisitado pela reflexdo e por uma metodologia capaz de
perceber aquilo que € unico, atribuindo significados especifocs a leitura.

O historiador francés Michel Pastoureau (2005), num estudo que realizou

sobre as cores na Idade Média, faz um importante alerta:

Il colore non é soltanto un fenomeno fisico e percettivo: & anche una
costruzione culturale complessa, resistente ad ogni generalizzazione
e che mette in gioco problemi numerosi e complessi. (...) Un certo
numero de autori preferisce giocare con lo spazio e il tempo per
ricercare le pretense verita universali o archetipique del colore. Per lo
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storico, questo non esistono. Il colori & innanzitutto un fatto di societa.
(p. 101)*

As cores, para ele, tornam-se um objeto de estudo que esconde uma
complexidade em varios sentidos: enquanto fendémeno linguistico, a cor é mediada
por diferentes contextos culturais; enquanto fendbmeno histérico, as cores sofreram
diferentes formas de producédo e de ressignificacdo simbodlica e enquanto fendmeno
antropoldgico, a cor esta sujeita a busca de sentidos variados para cada sociedade
ou grupo que atribue certos valores a ela.

A compreenséo contextualizada de todas essas dimensdes permite entender
a necessidade de uma leitura que mergulhe nas especificidades dos fendmenos e,
ao mesmo tempo, evite reducionismos cognitivos ou generalizagdes abstratas sobre
os fenbmenos imagéticos.

A leitura imagética nédo brinca com o tempo e 0 espaco, mas sim por meio
da analise das mediacfes culturais especificas em que as imagens estao inseridas
pode propor abordagens que, rompendo com a fragmentacdo, proponham outro
olhar sobre a complexidade dos fendmenos de leitura.

Mas agora, cabe-nos enfrentar uma outra questdo: como podemos, tendo
em vista a ideia de leitura de imagem, complexa e mediadora, inserida numa cultura
visual em constante ressignificacdo, estabelecer um aparato metodoldgico que vise

a apreensao cognitiva das imagens?

Um modelo complexo e mediador para a leitura de imagens: a iconofotologia e

seus pressupostos tedrico-metodologicos

Discutiu-se anteriormente a ideia de que o ato de ler é, por definicdo, um
ato complexo. No entanto, esta complexidade da leitura ndo esta simplesmente
associada aos mecanismos interpretativos do leitor ao abordar um texto. Nem
meramente as articulacbes que o mesmo possa fazer entre conhecimentos ja

adquiridos para aumentar seu grau de compreenséo textual.

* A cor ndo é tanto um fenémeno fisico e perceptivo: é antes de mais nada uma construcéo cultural
complexa, resistente a toda generalizacdo e que traz problemas numerosos e complexos (...) Um
certo numero de autores prefere brincar com o0 espag¢o e com 0 tempo para pesquisar uma verdade
pretensamente universal ou arquetipica das cores. Para o historiador, isso ndo existe. As cores séo,
sobretudo, um fendmeno social. (Traducéo da autora)
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A complexidade do ato de leitura nas sociedades contemporaneas nos leva
também a perceber o ato de ler como uma constru¢cdo metodoldgica, que alude
para uma percepc¢ao diferenciada do texto a ser lido. Em outras palavras, trata-se
de perceber que a relagdo leitora é sempre uma relacdo de ampliacdo do préprio
repertorio de textos disponiveis.

Essa ampliagdo de textos — condicdo sine qua non para o leitor
contemporaneo imerso numa cultura visual levada ao consumo ad nauseam de
imagens — requer uma compreensao paradigmatica distinta dos préprios referenciais
disponiveis. Em outras palavras, trata-se de perceber as multiplas inferéncias e
interferéncias com que diferentes textos podem relacionar-se.

Quando pensamos numa forma conceitual da iconofotologia, uma primeira
abordagem é pensa-la como um processo de leitura relacional e significativa de
imagens a partir das experiéncias individuais e de acesso ao social, ou seja, algo
muito semelhante ao que defendemos nos capitulos anteriores. Nesse sentido, €
uma experiéncia leitora que visa preencher espagos cognitivos “vazios”, resultantes

do distanciamento entre o leitor e 0 mundo visual existente a priori, ja que

N&o h& mais tempo a perder com a busca de possiveis significados
para a mensagem exibida, ela deve valer-se por si mesma,
transmitida no mesmo instante para ser logo esquecida.
(Brandao, 2010, p. 22)

Dessa forma, se apresenta como um paradigma pautado pela énfase
pedagdgica, pois acrescenta “durante a leitura de textos extemporaneos, naqueles
espacos vazios, imagens retiradas de um acervo individual do leitor” (ibidem). Esse
acréscimo, além de expandir o acervo imagético individual, fazendo com que o
individuo possa ampliar sua capacidade de conhecimento, também pode aumentar
suas possibilidades de leitura. A partir de entdo, o leitor € visto como o construtor de
um acervo imagético todo préprio que, reunido ao longo de sua vida, permite
problematizar os contetudos e conceitos a serem aprendidos/transmitidos.

Esse processo de preenchimento, a que poderiamos efetivamente chamar de
“construcdo cognitiva”, se dara, ndo apenas com as imagens dadas a priori, por
experiéncias exteriores/interiores aos individuos aprendentes (acervo individual),

mas também a partir dos codigos de significados imagéticos ja construidos pelo
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leitor em contato com a sociedade que vive (acervo coletivo). De acordo com
Brandé&o (2010):

E, portanto, a esse estoque imagético individual que se tem de
recorrer para o preenchimento daqueles espacos vazios durante a
leitura. Esses, na realidade, deveriam apenas indicar o devir
significativo que se teria de preencher com base naquilo que o autor
escrevera, e com base no proprio repertorio do leitor. (p. 60)

Brandédo adverte sobre a importancia da valorizacdo do repertério individual
de cada sujeito para a constituicdo de seu processo cognitivo. Conhecer, através e
pelas imagens, implica uma referéncia constante ao estoque imageético acumulado
por uma pessoa. Eis ai a importancia do mediador auxiliar na ampliacdo desse, por
meio de novas imagens impostas.

Uma consequéncia fundamental da valorizacdo deste estoque imageético
pelo educador é a de se desenvolver possibilidades metodologicas de acesso do
leitor ao texto a partir de operacdes hermenéuticas com as imagens acumuladas ou
auto-referenciadas pelo leitor.

O acesso do leitor ao texto pode, nessa perspectiva, ocorrer por meio de
dois processos mentais: 0 acréscimo de textos ao acervo imageético preexistente, ou
por meio de processos de substituicdo de imagens por outras que sintonizam com
as novas estruturas cognitivas em construcgao.

No primeiro caso, 0 acréscimo ndo se da por um simples aumento
guantitativo no acervo imagético, mas sim pela incluséo relacional e significativa das
novas imagens (que assim, dialogam com o “estoque imagético” anterior). J&4 no
caso da substituicdo, esse processo demandaria, a priori, comparacdes mentais

entre textos, analises e justificativas para tal processo substitutivo.
Assim, de acordo com Brandao (2016),

Vé-se, portanto, que a alteracdo do (no) acervo iconofotolégico pode
tanto dar-se como: a) um acréscimo: aquisicdo de imagem/conceito
realmente novo, como a do tsunami, afinal sabia-se do fato, mas
nao havia uma consciéncia imagética coletiva do mesmo, muito
menos de sua magnitude, fato que ficou claro até mesmo no
emprego do vocabulo por criancas e adolescentes — durante um
periodo curto apds o incidente — como sinbnimo de turbilhamento
(numa piscina, por exemplo) ou de baguncga; b) uma substituic&o:
guando as imagens vao sendo substituidas por outras mais
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recentes; pode-se, por exemplo, incluir ai, o padrdo de beleza
instituido  por uma sociedade em um  determinado
periodo. Normalmente, tal substituicdo ocorre quando imagens
pretéritas sdo postas de lado por outras mais impactantes que
insistirdo em se manterem no lugar das mais antigas, as quais vao
sendo elididas aos poucos. (p. 211-212)

Ambos 0s processos — acréscimo ou substituicdo - estdo inseridos numa
perspectiva leitora que ndo abre mao do estabelecimento de relagGes entre
elementos textuais ou entre diferentes tipos de texto. Nesse sentido, a construgcao
do estoque imagético desencadeia processos que, longe de apenas altera-lo,
mobiliza recursos, linguagens e habilidades de interpretacdo textual. A construcéo
do estoque imagético é também um processo profundamente enraizado no mundo
da leitura relacional e significativa.

Assim, rompendo com o paradigma de isolamento textual — tdo caro a boa
parte da teoria do texto e da imagem nos dois ultimos séculos — em que o texto era
visto em sua singularidade objetiva e descontextualizada, é preciso retracar os
paradigmas que evidenciam uma nova percepcdo da forma como esses mesmos
textos se constituem. E preciso assim, utilizar de um novo paradigma: o paradigma
iconofotolégico.

De acordo com Brandao (2010a),

Em relacdo a sinonimia acabado x completo, essa se diferencia por
um modelo (iconolégico) ser instransitivo, enquanto 0 outro
(iconofotoldgico), transitivo, ou seja, um esta encerrado em si mesmo
(modelo iconolégico — ndo havia outras leituras possiveis); enquanto
0 outro encontra-se aberto (modelo iconofotolégico — sujeito a varias
leituras e a varios referenciais). (...) A imagem, nesse caso, pede,
portanto, um complemento, mas esse ndo esta preso a conceitos
predeterminados, iconolégicos, depende de quem faz a leitura, por
isso a necessidade do Adyog, do slogan, para clarificar e direcionar a
leitura que se pretende, mesmo gue essa se torne, de alguma forma,
alegdrica. (p. 19)

Podemos compreender, de acordo com o préprio autor que, nessa questao
do “acabado x completo” encontra-se uma das mais importantes ideias que temos
da leitura iconofotologica de imagens. O termo que carrega em sua construcao
etimolégica as palavras eikon+fotés+logia (imagem, luz e palavra), fornece ao leitor
contemporaneo a possibilidade de ler imagens a luz do momento com o auxilio do

l6gos, algo que nao era valido nos modelos anteriormente apresentados
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(iconogréfico e iconoldgico), pois esses eram e sao “intransitivos”, ou seja,
acabados.

A fotografia revolucionou 0 que o mundo conhecia por imagem. Nao sao
mais impostos modelos fechados e, 0 acesso as imagens que temos hoje é
inesgotavel; e apesar da imposicdo de algumas imagens que as grandes midias

fazem, o leitor possui liberdade:

Sem duavida, hoje existe uma grande pressdo social para que se
escolha essa ou aquela imagem que servird como paradigma, devido
ao poder da propaganda, porém nem todos se deixam levar por
aguelas que Ihe sao impostas. Assim, apesar de 0 acervo
iconofotoldgico ser coletivo, a leitura feita por um eu pessoal sempre
sera diferente daquela feita por um outro, jA que a construcao da
Weltanschauung individual tende a predominar frente a uma coletiva.
Isso equivaleria dizer (em tese) que hoje as pessoas deixam-se
influenciar pelas imagens se, realmente, quiserem, ndo por
imposicao do sistema politico, social ou econémico, apesar de
estarmos, constantemente, sendo influenciados e direcionados por
eles: em tese, hoje, ndo se é obrigado a nada, afinal ndo se vive
mais em uma sociedade estratificada. (ibidem)

Sendo assim, o modelo iconofotolégico rompe com as dificuldades
apresentadas nos capitulos anteriores desse trabalho, pois, ao amarrar palavra e
imagem, usufrui tanto de uma linguagem quanto da outra. Para muito além desse
ponto, ainda super valoriza o leitor que revive suas experiéncias e as amplia a partir
da sugestéao de leitura iconofotolégica

Na abordagem do autor, a leitura € um processo diretamente ligado as
circunstancias leitoras, que sdo variadas, complexas e inseridas numa histéria
processual tdo densa quanto as experiéncias dos individuos. Sob esse ponto de
vista, mias uma das ideias da iconofotologia € ser um modelo leitor capaz de apontar
as multiplas relacfes e significados que podem ser apontadas pelo leitor — em seu
processo de leitura- a partir das situagcdes complexas da vida.

Do ponto de vista iconofotolégico, processos de leitura sdo dinamicos e
nunca acabados em si mesmos. Descortinam possibilidades outras de leitura para
além daquelas orientadas por diferentes instancias de poder, seja a equipe de
marketing numa propaganda, seja a propaganda politica de um regime autoritario.

O logos e o icone (palavra e imagem), dois conceitos caros a teoria da

Linguagem desde a Antiguidade, novamente aqui se encontram: a leitura iconica
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passa a ser pensada numa perspectiva abrangente e maltipla, uma vez que perdeu-
se o referencial que se tinha para essas. O l6gos passa a ser o elemento que
permite determinados direcionamentos leitores pois, de forma conclusiva, possibilita
a “amarracao” do conteudo.

Por sua vez, o icone é sempre “rebelde” permitindo outras abordagens do
I6gos para além da primeira apresentada. Numa perspectiva iconofotoldgica, icone
e légos se redefinem mutuamente, criando uma multiplicidade de sentidos que
permitem ampliar, ad infinitum, o repertorio cognitivo do individuo leitor.

Ao exemplificar os papéis que a leitura iconofotolégica exerce no mundo
contemporaneo, e tentando entender a satisfacdo que pode emergir de processos
de leitura visual, Brandao € explicito ao declarar que:

O homem do XX (e estamos seguindo pelo mesmo caminho) acabou
encontrando a mesma satisfacdo, porém nao mais com imagens
alegoricas puras, mas por meio de fotografias que buscassem
exprimir o que queria, criando, elas mesmas e por meio do Aoyog,
outras alegorias. (ibidem, p.20)

A leitura de textos visuais é, desse modo, um processo interpretativo que,
do ponto de vista pedagdgico que aqui nos interessa, pode carregar diferentes
dimensdes: 1) é um processo intertextual por exceléncia, estabelecendo vinculos
com outras linguagens; 2) é um processo de mediacdo cognitiva, na qual os
significados sdo constantemente reelaborados por meio de representacdes
figurativas; 3) é um processo contextualizado, no qual os contextos de fruicéo,
readaptacdo e desenvolvimento cultural e mental redefinem constantemente os
simbolos e interpretacdes textuais correspondentes.

Utilizando a fotografia como texto paradigmatico da leitura iconofotoldgica,
Branddo aponta para estes processos: a intertextualidade, a mediacdo cognitiva e a
contextualizacdo como elementos fundamentais que, desse modo, permitem
compreender a complexidade iconofotoldgica de um texto.

Apdbs compreendermos a questao tedrica da propria iconofotologia, podemos
apresentar a iconofotologia pedagdgica como o0 processo de construcao
cognitiva baseado na ressignificacdo do acervo imagético pessoal de cada
aprendente, a partir de processos de selecéo, identificacdo, comparacédo e

analise critica das fontes.
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Nesse sentido, os pontos enfatizados a seguir podem se constituir numa
abordagem metodoldgica preciosa para explorar diferentes habilidades cognitivas:

e A busca e a selecdo de imagens a partir da historicidade de cada
sujeito: a valorizacdo da experiéncia cognitiva do individuo se d& a partir
de seus proprios atributos historicos individuais. Sob uma perspectiva
pedagdgica, isso constitui uma forma possivel de valorizar a capacidade
dos alunos, tornando-os protagonistas do conhecimento;

e O levantamento dos elementos visuais propostos nas imagens a
partir da memoéria e da intuicdo individuais: aqui, 0 exercicio se
estabelece a partir da habilidade de selecionar os variados elementos
visuais que podem dialogar com os temas/conteudos propostos. O
processo de relagéo envolve, portanto, uma operacao subjetiva (enquanto
manipulacdo de um acervo imagético pessoal) diante de uma demanda
objetiva: a percepcéo de determinado conceito ou tematica;

e A identificacdo de elementos visuais que configuram indicios da
problematica cognitiva a ser trabalhada pedagogicamente: aqui, a
experiéncia cognitiva se faz pela associacao direta entre cada indicio ou
imagem levantada e a tematica apresentada. Diante da selecao feita, o
leitor iconofotolégico recupera suas experiéncias para apontar
diretamente a sua relacdo com o tema,;

e O estabelecimento de relacbes visuais entre o0s elementos
levantados no acervo imagético pessoal e outras possibilidades
visuais vinculadas ao tema trabalhado: aqui, estdo presentes as
possibilidades de ampliacdo do acervo iconofotolégico, decorrentes dos
processos de mediacdo cognitiva e de ampliacdo dos sistemas cognitivos
funcionais, como demonstrado anteriormente ao nos referirmos a

concepcao de desenvolvimento em Vygotsky.

Atribuicdo de significados cognitivos individuais aos processos de leitura e
descoberta de novas informacgdes e construcdo de novos conhecimentos a partir do
seu acervo imagético pessoal, permitindo a sua ampliacao.

Tomemos como exemplo, uma fotografia recente que levantou grande

polémica no ano de 2015. Em Salvador na Bahia, durante as celebracfes da festa
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do Senhor do Bonfim, uma imagem percorreu a internet, entre assombros religiosos,
surtindo elogios ao “dialogo ecuménico das participantes” e criticas ao mesmo

dialogo.

Fiura 1'9'
Combate a intolerancia religiosa. Site Geledés. Org-Instituto da mulher negra

[ PSR

Numa breve descricao trata-se de, num primeiro plano, trés personagens:
uma mae de santo e duas freiras catélicas. A mae de santo concede uma bencéao
empunhando uma substancia em sua mao. A altura de sua mao direita posta
visualmente se configura na mesma posicdo da testa de uma das freiras catdlicas.
Do ponto de vista do angulo da camera e por extensdo do olhar do leitor, a foto
pode ser lida, levando-se em conta indmeras questdes, dentre as quais se
destacam: 1) numa dimensdo técnica, os planos angulares em que cada
personagem aparece: 2) numa dimensdo de simbologia religiosa, trata-se de
personagens de grupos religiosos diferentes; 3) numa dimenséo relacional, trata-se
de perceber que tipos de relacfes esses personagens podem ter.

J& na perspectiva iconofotoldgica, as diferentes leituras e comentarios sobre
essa imagem — e as repercussdes que causou — estdo inteiramente associadas ao
acervo de referéncias iconofotolégicas que os leitores podem ter. As mudltiplas
possibilidades de leitura podem, por sua vez, aprofundar debates, tensbes e
disputas simbdlicas entre diferentes leitores, tendo em vista a apreensao mediadora,

complexa, relacional e significativa que tiverem deste texto.
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Desse modo, a leitura de imagens assume assim diferentes perspectivas
fundamentais e que, dialeticamente se redefinem constantemente; ler imagens é um
processo que, partindo da leitura de mundo (através das relacdes e significados que
o leitor atribui ao texto), define-se a partir das mediacdes simbdlico-culturais que os
individuos estabelecem mergulhando na complexidade das suas relacbes e
estabelecendo iconofotologicamente novas possibilidades de traduzir em Iégos as
imagens que observam.

Como se pode perceber, a iconofotologia pedagodgica se insere, portanto,
num contexto de construgdo cognitiva que visa desenvolver a autonomia do aluno a
partir de sua propria historicidade, autonomia essa que sera desenvolvida também a
partir da intervencdo do professor, que ir4 impor novas imagens. No entanto, tal
processo demanda, em sua complexidade, uma abordagem metodologica

interdisciplinar, como veremos a seguir.
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V. DAS IMAGENS DO CONHECIMENTO AO CONHECIMENTO DAS
IMAGENS: POR UMA ICONOFOTOLOGIA PEDAGOGICA

Comecemos nossa segunda reflexao iconofotolégica apontando justamente
para os desafios cognitivos a serem enfrentados por uma proposta (como é a
iconofotologica) que pretende ser complexa e mediadora. Estes desafios se
encontram ligados a critica e a uma tradicdo cognitiva que se supde hermética em
sua maneira de abordagem dos fenbmenos imagéticos. Ou nas palavras de Edgar
Morin (2003):

Ha uma inadequacado cada vez mais ampla, profunda e grave entre
0s saberes separados, fragmentados, compartimentados entre
disciplinas, transversais, multidimensionais, transnacionais, globais,
planetarios. Em tal situagdo, tornam-se invisiveis: 0s conjuntos
complexos, as interacbes entre partes e o0 todo, as entidades
multidimensionais, os problemas essenciais. (p. 13)

Esta inadequacdo apontada por Morin acabou tornando-se problematica
diante da prépria complexidade que foi tomando conta do mundo desde os finais do
século XX. De fato, um olhar iconofotologico, que se pretende desvelador de novas
possibilidades de leitura e compreensao imageética, precisa ter, antes de mais nada,
compreensao dos desafios que uma postura hermética pode trazer.

E é justamente como resposta a estes desafios que a Iconofotologia se
apresenta como possibilidade de reconstrucdo dos paradigmas cognitivos. No
entanto, antes de entrarmos definitivamente nos paradigmas metodolégicos que
norteiam a Iconofotologia Pedagdgica, torna-se necessario refletir sobre os desafios
epistemoldgicos e metodoldgicos a serem enfrentados por uma proposta de leitura
iconofotoldgica imagética.

Um primeiro desafio cognitivo é a hiperespecializacdo. Chamaremos aqui de
hiperespecializacdo a constituicdo de saberes extretamente especializados e que
confluem para o estudo de objetos também eles cada vez mais delimitados e que
acabam deixando de lado uma viséo global e contextualizada do préprio objeto. Esta
visdo fragmenta leituras que poderiam se utilizar de diferentes saberes e areas do
conhecimento e, ao mesmo tempo, reduz 0 acesso cognitivo a um grupo de
cientistas ou técnicos. Muitas leituras iconoldgicas, por exemplo, ao reduzirem o

conhecimento imagético a um intricado e especifico panorama sociocultural acabam,
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em nome desta fragmentacdo, impedindo e até mesmo deslegitimando outras
possibilidades de leitura de imagens que poderiam contemplar a criatividade, outros
contextos e outros problemas a serem levantados.

A hiperespecializagdo, ao inserir a anlise imagética num circulo muito
restrito de informacdes simbdlicas ou contextuais, ndo favorece um debate mais rico
e intenso sobre os sentidos que as imagens podem ter, por exemplo, para leitores
contemporaneos. Assim, ao instaurar um paradigma iconofotolégico para a
compreensao destas imagens é preciso retomar o saber produzido para além de
meros conhecimentos especificos, inserindo-o novamente, como veremos
posteriormente, através de praticas interdisciplinares e intertextuais num mundo de
relacdes criativas de sentidos e significados imagéticos.

Um segundo desafio diretamente agregado a especializacdo é justamente o
contraponto da interdisciplinaridade, ou seja, o retalhamento interdisciplinar: uma
pintura, por exemplo, dificimente é pensada numa abordagem da fisica ou da
guimica. Do mesmo modo, ha apenas poucas décadas, os historiadores comecaram
a pensar seriamente nas imagens pictéricas como fontes historicas passiveis de
serem interpretadas visando a construcédo do conhecimento histérico.

E justamente esse retalhamento disciplinar (o fechamento de cada disciplina
em sua pretensa area de atuacdo centifica) e intertextual (a auséncia de
referéncias a textos de outras linguagens e géneros discursivos na definicdo de seus
objetos de estudo) que impede a construcdo da complexidade cognitiva.

O termo complexidade encontra sua origem etimoldgica na palavra latina
“‘complexus” que, por sua vez, pode designar tudo aquilo que é “tecido junto”, ou
seja, construido de forma integrada. Nesse sentido, a fragmentacdo disciplinar
impede a percepc¢ao das tensdes cognitivas que podem surgir da leitura imagética,
ou seja, a leitura imagética, quando pensada a partir de uma perpectiva
disciplinarmente “retalhada”, ndo est4d aberta a uma série de conexfes que
permitiram, por sua vez, a percepcdo de novas nuances de leitura, novas
possibilidades de compreenséo do préprio texto imagético.

O enfrentamento iconofotolégico deste desafio faz-se justamente pela
abertura ndo apenas ao didlogo entre diferentes areas do conhecimento, mas a uma
abertura metodologica a que esse dialogo aconteca no proprio processo de leitura

imagética.
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Soma-se a isso ainda um terceiro desafio: o reducionismo das explicacoes e
convencgdes utilizadas para a andlise imagética. Dito de outro modo, as analises
imagéticas sdo, muitas vezes, vistas como aplicacdo de convenc¢des iconograficas
ou iconolégicas dadas a priori, sem nenhuma abertura a outros dados, por exemplo,
relacionados ao contexto de quem Ié. Isso ndo apenas reduz o entendimento da
complexidade que define determinado texto imagético, mas impede o acesso de
muitos individuos a valorizacao de suas proprias percepcdes imagéticas.

Todos esses trés desafios acabam resvalando ainda para um quarto: a
insuficiéncia dos paradigmas uni ou multidimensionais para pensar textos imagéticos
gue ndo surgem sob o crivo especifico de uma area do saber. Entende-se que os
paradigmas  propostos por  metodologias  disciplinarmente  retalhadas,
hiperespecializadas ou simbolicamente reducionistas ndo conseguem se apropriar
de leituras inesperadas, criativas, explosivas no sentido de permitirem aos individuos
construirem sentidos de leitura muito diferentes daqueles estabelecidos seja pela
academia, seja pelas esferas controladoras de leituras imagéticas.

O paradigma iconofotolégico se propde também a enfrentar esse desafio,
estabelecendo uma atitude de desconfianca epistemoldgica em relagdo aos saberes
provenientes desses fendmenos hiperespecializados e redutores. De acordo com
Brandao (2015a),

Para que compreendamos um texto, unificando as partes do todo
que o compde, como seus fios, muitas vezes, emaranhados, é
fundamental uma postura de desconfianca prévia daquilo que se tem
diante dos olhos. Temos, muitas vezes, de nos ater a pequenos
pormenores que, apenas na aparéncia, parecem irrelevantes: pois,
s6 dessa maneira, vamos enxerga-lo com mais clareza. (p. 291)

Neste texto, estdo estabelecidas algumas premissas claras para a
superacdo dos desafios apontadas anteriormente: em primeiro lugar, € preciso
unificar as partes de um todo, ndo fragmentando nem descontextualizando
diferentes possibilidades de leitura imagéticas. Outro aspecto revelador € que os fios
interpretativos da pesquisa muitas vezes encontram-se emaranhados. Nesse
sentido, as meras descricdes iconograficas ou as premissas iconologicas de
simbolos ou relagcdes dadas a priori ndo percebem aquilo que escapa as

convencoes ja definidas.
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Ainda um terceiro apontamento neste texto € relevante para a construcdo de
um olhar iconofotolégico: a atencdo que se deve dar ao pormenor, aquilo que
aparentemente nao teria nenhuma relevancia. E justamente nesta percepc¢ido dos
pormenores que se podem encontram indicios de novas leituras.

Nessa mesma linha de raciocinio, o historiador Carlo Ginzburg (2003)

aponta para aquilo que ele chama de “indicios”. Segundo o estudioso italiano:

Se as pretensfes de conhecimento sistematico mostram-se cada vez
mais como veleidades, nem por isso a ideia de totalidade deve ser
abandonada. Pelo contrario: a existéncia de uma profunda conexao
que explica os fendmenos superficiais é reforcada no préprio
momento em que se afirma que um conhecimento direto de tal
conexdo nao € possivel. Se a realidade é opaca, existem zonas
privilegiadas — sinais, indicios — que permitem decifra-la. (p.177)

Essas zonas privilegiadas (das quais fala Ginzburg) ou esses “pequenos
pormenores” (aos quais alude Branddo) s6 podem ser pensadas se a perspectiva
metodoldgica adotada estiver aberta a confrontos com diferentes possibilidades de
leitura, que se manifestam na comparacdo entre diferentes imagens ou na
construcéo de diferentes relacdes entre os elementos que constituem uma.

O ato de “decifrar” uma imagem implica num olhar atento do
leitor/investigador que ndo se esconde sob 0 véu das segurancgas interpretativas.
Isso implica ainda um novo desafio: a expanséo descontrolada do saber, propiciada
sobretudo pelo advento das novas tecnologias de informacédo, instaura novos
paradigmas cognitivos em relacdo as imagens: 1) a parcialidade de toda leitura
construida ( ja que a cada minuto novas possibilidades imagéticas podem surgir); 2)
a provisoriedade das interpretacfes realizadas (ja que os debates acabam sendo
intensos e sistematicos); 3) o pouco controle que as agéncias sociais (academias,
museus, governos) tém sob o acesso as imagens pela populacao.

Este fendbmeno amplia ainda mais a necessidade de novas possibilidades de
leituras capazes de instaurar um processo que valorize vozes abafadas, ou outras
visdes de mundo sobre as referéncias imagéticas apresentadas. E aqui chegamos
ao quinto desafio: a ruptura entre a padronizacdo do saber imagético e a elaboracéo
de posturas éticas, capazes de perceber a leitura imagética como um processo de
formacdo de um direito basico de aprendizagem: o direito a formagdo do leitor

autbnomo.
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A este desafio, uma leitura iconofotolégica ira responder com a premissa de
que € preciso incentivar que cada individuo construa seu préprio acervo
iconofotoldgico que o leve a estabelecer sua prépria autonomia leitora imagética, e
gue o professor, enquanto mediador, auxilie na imposicdo de novas imagens para
esse acervo. A constituicdo deste acervo ndo se faz ao mero acaso, mas cresce
conforme os contextos em que cada um se desenvolve e os problemas que pretende
enfrentar.

Portanto, diante dos desafios cognitivos que se tornam presentes neste
inicio de século XXI (hiperespecializacéo, retalhamento interdisciplinar, reducionismo
cognitivo e a expansdo descontrolada do saber), a iconofotologia pedagdgica se
propde a estabelecer uma perspectiva interdisciplinar (em que diferentes areas séo
mobilizadas e ressignificadas constantemente na analise imagética), intertextual
(em que o texto é percebido a partir das multiplas influéncias que recebe e que
também possibilita), contextualizada (valorizada a teia de relacbes complexas e
significativas que cada individuo estabelece) e problematizadora (partindo ou

apontando questdes e reflexdes éticas a partir das leituras imageéticas.

Leitura iconofotoldgica e Interdisciplinaridade: a trama imagética a luz
dos dialogos entre as areas do conhecimento

Sob o ponto de vista metodoldgico, a abordagem iconofotologica deve, tal
como vimos anteriormente, estar marcada por algumas posturas fundamentais que
norteiam a acao leitora: a postura interdisciplinar, a postura intertextual, a postura
contextualizadora e a postura problematizadora. Nosso alvo sera portanto, agora,
desvendar, metodologicamente, cada uma dessas posturas. Iniciaremos pela
iconofotoldgica interdisciplinar.

Observemos o mapa (figura 20). Trata-se de um mapa produzido em 1904 a
partir da Guerra entre Japdo e RuUssia. O referido mapa encontra-se numa

publicacao japonesa.
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Figura 20 )
Mapa da guerra entre Japao e Russia, 1904. O’hara, Kisabur-Asia

Sob um ponto de vista interdisciplinar, & possivel se apropriar desta imagem
tendo em vista alguns passos metodolégicos:

1) Identificacdo dos elementos visuais que compdem a imagem: a)
formato paisagem da publicacéo; b) legendas na lingua japonesa; c) a configuragéo
fisica do mapa da Europa e da Asia; d) a simbolizacdo iconogréafica presente (o
polvo e seus tentaculos representando a RuUssia e varios seres humanos
representando outros paises); e) as acdes de cada personagem.

2) Construcao das relacbes entre esta imagem e outras: estas novas
imagens podem constituir um acervo iconofotologico inicial nas quais serdo
realizadas as operacdes de mediagéo visando a constru¢do do conhecimento. Estes
elementos iniciais quando levantados acabam remetendo para um conjunto de
representacdes que, a principio, demandam ao menos, trés tipos diferentes de

saberes gue se relacionam interdisciplinarmente:

e Um saber geografico especifico, manifestado pela presenca do préprio
mapa demonstrando, mesmo que de forma estilizada em relacdo as
configuragbes cartograficas cientificas usuais, uma determinada
concepcao de espaco. Tal saber advém da localizacdo dos paises no
mapa, da identificacdo da legenda e, mesmo para quem ndo sabe
japonés, da localizacéo geografica, convencionalmente, apreendida. Um
mapa atual (figura 21) ajudard a perceber as semelhancas e

permanéncias na relacédo tempo-espaco.
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Figura 21
Russia Hoje. Mapa da Rassia

Um saber histérico definido, tendo em vista 0os seguintes fatores: a)
especificidade do conflito; b) suas relacbes com o mundo europeu e
asiatico da época. E a possibilidade de acoplar outras imagens sobre o
mesmo processo visto de outros angulos histéricos, como por exemplo,
a figura 22 referente a guerra franco-prussiana de 1874. Novamente, o
paradigma da observacdo das mudancas e permanéncias nos
elementos entre as duas imagens esta presente.

Figura 22
Guerra Franco-Prussiana. Cartdo Postal Russo,1915
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Um saber simbdlico definido, pautado pelas convencgdes iconogréficas
ou iconolégicas, repensadas a luz do dialogo iconofotologico aqui
proposto. Por exemplo, pode-se perguntar quais 0s significados
simbdlicos do polvo nestas imagens e o que elas reproduzem:
mudangas ou permanéncias dos significados estabelecidos

anteriormente?

Figura 23
Comic War Map, 1877. Fred Rose / Bacon & Co

Um saber biolégico definido: Levantando caracteristicas fisiologicas-
anatbmicas do polvo que podem estabelecer um didlogo com as
dimensdes geograficas, histéricas e simbdlicas apresentadas, pode-se,
por exemplo, refletir sobre as relagcbes entre as caracteristicas
anatbmicas (figuras 25 e 26) de um polvo (as caracteristicas de seus
tentaculos para agarrar uma presa ou a constituicdo de seus aparelhos
biologicos) e as atribuicbes simbolico-politicas atribuidas a ele nas

imagens histérico-geograficas.
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Figura 24
Imperalismo do séc. XIX. Fonte desconhecida

Figura 25
Polvo. Revista Exame, maio de 2016
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Polvo - morfologia interna
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Figura 26
Morfologia do Polvo. Pare Olhe Blog

3) Busca de significados conceituais: Como se pode depreender dos
elementos e das relacdes até aqui apresentados e do levantamento do
acervo iconofotologico pesquisado, ou seja, das diferentes possibilidades
de leitura para o que podemos entender a respeito de um polvo, tratou-se
aqui de propor um conjunto de leituras imagéticas consistentes que
permitam ao aluno perceber, a partir de uma imagem que possui todo um
contexto de producédo e referencial perdidos (figura 20), uma série de
relacbes que atribuem significados conceituais aos contetdos
apresentados nas imagens. Assim, pode-se aqui estabelecer alguns
significados especificos a partir de discussdes que envolvam,

interdisciplinarmente, as diferentes areas.

Leitura iconofotolégica e intertextualidade: a trama imagética a luz dos

didlogos polifénicos entre textos

Quando falamos em polifonia, tendo em vista o conceito numa perspectiva

inicialmente literaria, podemos defini-la

pela convivéncia e pela interagdo, em um mesmo espaco do
romance, de uma multiplicidade de vozes e consciéncias
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independentes e imisciveis, vozes plenivalentes e consciéncias
equipolentes, todas representantes de um determinado universo e
marcadas pelas peculiaridades desse universo. Essas vozes e
consciéncias ndo sdo objeto do discurso do autor, sdo sujeitos de
seus proprios discursos. (BRAIT, 2005, p. 194-195)

Trazendo estas afirmacdes para o campo das relagbes imagéticas e, de
modo especial para uma perspectiva iconofotolégica, € possivel estabelecer
algumas premissas bésicas: uma imagem é constituida, polifonicamente, no sentido
de que o autor recolhe em seu trabalho mdultiplas influéncias e significados,
reelaborando-os a partir de sua proria experiéncia individual e cultural.

Essa multiplicidade textual, ao ser reelaborada, adquire em certo sentido
vida propria e distinta de seu autor, possibilitando aos leitores/fruidores das imagens
constituirem seus proprios processos de mediacao.

Nesse sentido, e para efeito deste trabalho, uma leitura iconofotolégica
pressupde portanto a compreensao de um contexto intertextual originario, em que as
influéncias estéticas, culturais e imagéticas do autor podem ser analisadas e
percebidas a partir de sua obra. Mas também precisa levar em conta as inferéncias
intertextuais que os leitores estabelecem com outras referéncias que efetivamente
possuam.

Como podemos perceber a partir do levantamento iconofotolégico anterior, é
possivel estabelecer algumas posturas intertextuais num trabalho de leitura
imagética:

1) Percepcdo da presenca do simbolo iconografico em diferentes
imagens: no caso especifico analisado, o polvo aparece em dialogo com a ideia de
poder que esmaga e oprime. Essa percep¢do tornou-se uma das caracteristicas
iconograficas simbdlicas fundamentais inseridas naquele recorte espaco temporal;

2) Analise de como esse simbolo iconografico vai sendo ressignificado
intertextualmente ao longo dos processos historicos em que aparecem
Segundo o Dicionario de Simbolos de Jean Chevalier (1996), o polvo é “Um animal
disforme e tentacular, representacdo significativa dos monstros que simbolizam
habitualmente os espiritos infernais e até do préprio inferno” (p. 738). Assim, nas
imagens apresentadas, percebe-se um didlogo intertextual que perdura em imagens
de diferentes épocas e que aponta para a ideia do inimigo politico, enquanto alguém
pretende destruir determinada ordem estabelecida;
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3) Construcdo de referéncias iconofotoldgicas intertextuais a partir dos
processos comparativos entre os simbolos apresentados. O polvo passa a ser
visto no didlogo entre as imagens apresentadas, e seu simbolismo entra em dialogo
constante com a percepcao dos leitores.

A iconofotologia, pensada sob um ponto de vista pedagdgico, aponta, antes
de mais nada, para a insuficiéncia dos paradigmas iconogréaficos e iconoldgicos e
para a leitura de imagens enquanto parte do processo de construgcdo do
conhecimento. Dito de outro modo, a iconografia e a iconologia encontram seus
limites, enquanto processo de construcao de saberes a partir das imagens, por nédo
prescindirem do protagonismo do leitor para a criagéo de sentidos cognitivos.

Enquanto iconografia e iconologia propdem leituras imagéticas que colocam
a énfase no proprio objeto lido e em seu contexto de producdo, a iconofotologia
propde um recorte relacional, em que os sentidos cognitivos do individuo leitor
devam ser levados em conta. Se a iconografia propde uma dimenséo descritiva do
simbolos imagéticos presentes numa imagem e a iconologia pretende relacionar e
construir significados tais como propostos ou levados em conta pelo autor/produtor
das imagens, um enfoque iconofotologico propde deslocar o foco da anélise
imagética do contexto historico original da producédo imagética para a constituicdo de
sentidos intertextuais que o leitor estabelece com as imagens.

As relacBes propostas estabelecem diferentes didlogos interdisicplinares e
atribuem significados aos elementos. A constituicdo de uma acervo iconofotologico e
um aparato metodologico como o0 aqui apresentado permitem ao aluno estabelecer
um processo autonbmico que dialogue ndo apenas com uma perspectiva
interdisciplinar, mas também intertextual.

Pensar iconofotologicamente uma imagem como as que apresentamos
neste trabalho, implica, portanto, romper com dois "perigos” fundamentais inerentes
a leitura imagética: o primeiro deles se refere a "tentacdo" de explicacdes
herméticas, fechadas sobre pretensos contextos ou culturas histéricas particulares
gue deram origem a determinada representacdo visual. Nesse sentido, a reflexdo
imagética apareceria diretamente ligada a sentidos histéricos precisos, ndo havendo
espaco para olhares interativos com a propria contemporaneidade do leitor.

O outro "perigo” é a tentativa de subestimar leituras contemporaneas que, ao

atribuir sentidos nao previstos pelo produtor da imagem, poderiam trazer novos
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guestionamentos e novas possibilidades de leitura pautadas por inquietacdes
contemporéneas. O olhar iconofotolégico, ao romper com esses dois "perigos",
impele o protagonismo do leitor/aprendiz nos processos de criagdo de sentido
imagético.

Nesse aspecto, pensar pedagogicamente a iconofotologia significa, tal como
0 construtivismo Vygotskyano ou as ideias de Paulo Freire, enfatizar a autonomia
dos processos de leitura diante da propria imagem. Se o0 processo criativo propde
significados iconogréaficos e iconoldgicos previstos, ao menos em parte, pelo
produtor, o enfoque iconofotolégico enfatiza um leitor autbnomo que recria 0s
sentidos daquilo que pode ser lido e percebido nas referéncias imagéticas propostas
em dado contexto de aprendizagem.

Leitura iconofotoldgica, problematizacéo e contextualizagdo: a trama imagética

a luz das percepcdes contextuais e problematizadoras dos leitores

Iconofotologicamente, a autoria de uma imagem € concebida ndo apenas a
partir do seu produtor original, mas propde uma concepcéo de produtor imagético
ligado a propria leitura, ou seja, a prépria nocéo de autoria é alargada para além do
autor tradicional. O leitor € também um autor da imagem a medida em que pode
recriar os sentidos desta. A leitura iconofotolégica, ao ampliar a nocdo de producéao/
reproducao imageéticas, propde, indiretamente, a relativizacdo do conceito de autoria
e enfatiza o protagonismo pedagogico do proprio leitor no contexto da (re)leitura
constante de imagens.

Um acervo iconofotolégico de imagens ndo se reduz, portanto, a uma
escolha regida por principios iconograficos (como, por exemplo, a selecdo de
imagens a partir de um determinado significado simbdélico comum a essas mesmas
imagens) ou por principios iconolégicos (a relacdo entre diferentes elementos
simbolicos pertencentes a um dado contexto). A formacdo de um acervo imagético
iconofotologico € um processo de producdo de sentidos préprios do leitor e regido
por principios determinados por ele ou pelos processos de mediacdo em que esse

mesmo se insere e se direciona:

A existéncia e atuacdo humana caracterizam-se por sentido. N&o é
possivel identificar alguma forma existencial humana sem recorrer a
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ele. Faz sentido, portanto, entender o sentido como a forma
fundamental da existéncia humana. J4 o fato inegavel de realizacdes
transcendentes do ser humano em relagcdo a si mesmo e a seu
mundo vivencial sécio-cultural tem necessariamente a consequéncia
de criacbes de sentido. Além disso, é um fato que o ser humano
nasce sempre detentor de mundos de sentido: o sentido é
indispensavel, o mundo vivencial humano precisa ser pensado e
interpretado como dotado de sentido, pois apenas assim é possivel
viver e atuar nele. (SCHNELLE, 2010, p.29-30)

A construcdo de um acervo iconofotoldgico é, prioritamente, uma “busca de
sentido” para o leitor. Diferentemente das abordagens iconogréfica e iconolégica,
agui o que esta em jogo € a percepcao dos diferentes significados que as imagens
tém para o leitor concreto, de carne e 0sso, inserido no mundo tecnoldgico em que
a profuséo de imagens € um de seus elementos constituintes.

A dimensao pedagdgica da iconofotologia insere-se, portanto, nessa busca
de perceber como cada leitor/aluno (re)constroi seus sentidos imagéticos. Schnelle é
incisivo: aponta que as possibilidades do individuo se transcender so tém sentido se
compreendermos as tramas de significacbes que este mesmo individuo construiu.
Compreender a trama iconofotoldgica, poderiamos, portanto dizer.

Se o ser humano ¢é “detento de mundos de sentidos”, é tarefa metodoldgica
da iconofotologia perceber como se da esta construcdo e como ela provoca novas
leituras complexas e mediadoras do mundo a partir das imagens. E preciso, dessa
maneira, compreender como se efetiva, metodologicamente, uma proposta
iconofotoldgica imageética.

Sophia Breyner (2004), em sua Arte Poética I, pode bem caracterizar esta
percepcao iconofotologica que se efetua por meio das diferentes relacbes e
significados que estabelece com as imagens que encontra em sua visita a ilha grega

de Creta:

Arte Poética |

Em Lagos em Agosto o sol cai a direito e ha sitios onde até o chéo é
caiado. O sol é pesado e a luz leve. Caminho no passeio rente ao
muro mas ndo caibo na sombra. A sombra é uma fita estreita.
Mergulho a méao na sombra como se a mergulhasse na agua.

A loja dos barros fica numa pequena rua do outro lado da praca. Fica
depois da taberna fresca e da oficina escura do ferreiro.
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Entro na loja dos barros. A mulher que os vende é pequena e velha,
vestida de preto. Esta em frente de mim rodeada de anforas. A direita
e a esquerda o chdo e as prateleiras estdo cobertos de loucas
alinhadas, empilhadas e amontoadas: pratos, bilhas, tigelas, &nforas.
Ha duas espécies de barro: barro cor-de-rosa palido e barro
vermelho-escuro. Barro que desde tempos imemoriais 0s homens
aprenderam a modelar numa medida humana. Formas que através
dos séculos vém de mdo em mao. A loja onde estou é como uma loja
de Creta. Olho as anforas de barro palido pousadas em minha frente
no chédo. Talvez a arte deste tempo em que vivo me tenha ensinado
a olha-las melhor. Talvez a arte deste tempo tenha sido uma arte de
ascese que serviu para limpar o olhar.

A beleza da anfora de barro palido é tdo evidente, tdo certa que nao
pode ser descrita. Mas eu sei que a palavra beleza ndo é nada, sei
gue a beleza nédo existe em si mas € apenas o rosto, a forma, o sinal
de uma verdade da qual ela ndo pode ser separada. Nao falo de uma
beleza estética mas sim de uma beleza poética.

Olho para a anfora: quando a encher de agua ela me dara de beber.
Mas ja agora ela me da de beber. Paz e alegria, deslumbramento de
estar no mundo, religagéo.

Olho para a anfora na pequena loja dos barros. Aqui paira uma doce
penumbra. La fora esta o sol. A anfora estabelece uma alianca entre
mim e o sol.

Olho para a anfora igual a todas as outras anforas, a anfora
inumeravelmente repetida mas que nenhuma repeticdo pode aviltar
porgue nela existe um principio incorruptivel.

Porém, la fora na rua, sob o0 peso do mesmo sol, outras coisas me
sao oferecidas. Coisas diferentes. Nao tém nada de comum nem
comigo nem com o sol. VEm de um mundo onde a alianca foi
guebrada. Mundo que néo esta religado nem ao sol nem a lua, nem a
isis, nem a Deméter, nem aos astros, nem ao eterno. Mundo que
pode ser um habitat mas ndo é um reino.

O reino agora é sO aquele que cada um por si mesmo encontra e
conquista, a alianca que cada um tece.

Este é o reino que buscamos nas praias de mar verde, no azul
suspenso da noite, na pureza da cal, na pequena pedra polida, no
perfume do orégao. Semelhante ao corpo de Orpheu dilacerado
pelas furias este reino estd dividido. Nés procuramos reuni-lo,
procuramos a sua unidade, vamos de coisa em coisa.

E por isso que eu levo a anfora de barro pélido e ela é para mim
preciosa. Ponho-a sobre o muro em frente do mar. Ela é ali a nova
imagem da minha alianca com as coisas. Alian¢ca ameagada. Reino
gque com paixdo encontro, reuno, edifico. Reino vulneravel.
Companheiro mortal da eternidade. (p. 93-94)
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Este reino favoravel de imagens que ela encontra retine e edifica um acervo

iconofotoldgico. Desenvolver uma estrutura metodoldgica que olhe para este acervo

e perceba como efetivamente se constroem as relacdes de aprendizagem € tarefa

bY

do educador iconofotologico, que deve visar sempre a ampliagdo das imagens

apresentadas.

A partir do texto de Sophia, podemos tecer algumas consideragdes

iconofotologicas de carater contextualizador e problematizador que, junto as

dimensoes interdisciplinares e intertextuais vistas anterioremente, caracterizam uma

proposta de leitura iconofotolégica:

a)

b)

d)

A autora diz que ela ndo cabe em sua sombra. Isto faz pensar sobre a
existéncia humana como um processo que extrapola uma Unica possibilidade
de reproducdo imagética. As imagens ndo sdo pensadas assim como
reproducdes “perfeitas”, mas se estabelecem em profundo didlogo
iconofotolégico com a existéncia humana. Eis aqui um primeiro principio
metodoldgico da iconofotologia pedagdgica: Imagens sédo (re)construcdes a
partir de processos perceptivos que cada ser humano estabelece;
Imagens sado conhecidas pelos sentidos. A autora “mergulha” a mao na
sombra. Mergulho este que é comparado ao na agua. Assim, os sentidos séo
ativados para uma percepcado imagética mais ampla do que a mera
reproducéo otica. Da mesma forma a localizacédo da loja de barros € mediada
a partir de referenciais sensoriais . Passa-se primeiro pela frescura da taberna
e pela escuriddo da oficina. E aqui encontramos o segundo principio
metodolégico da iconofotologia pedagogica: as leituras sdo sempre
mediadas pelas sensacdes. A problematizacdo €, nesse sentido, a
valorizac&o das expressdes de sensorialidade diante dos fenbmenos;

A Iconofotologia revela uma dimensao “ascética”, reflexiva. E preciso “limpar o
olhar”, ndo submeté-lo a convencdes pré-definidas, mas, pelo contrario,
pensar as imagens a partir da critica as préprias convencdes e descri¢oes.
Assim a iconofotologia € poética, na acepcdo dada ao termo pela prépria
Breyner: a ndo separagdo com as “verdades” humanas, ou seja, com as
guestdes problematizadoras trazidas pelos seres humanos;

Uma quarta dimensdo metodolégica importante é a ideia da tessitura

cognitiva que cada um constréi, a partir das leituras imagéticas que
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estabelece, ou como lembra Sophia, “O reino agora é s6 aquele que cada um

por si mesmo encontra e conquista, a alian¢ca que cada um tece.”

Do ponto de vista problematizador, a iconofotologia é essa alianca entre
imagens e leitores. Alianca individualizada, tecida a partir de costuras todas proprias,
cujos processos de busca de relacdes e atribuicdo de sentidos sao (re)pensados

permanentemente. Brandao (2010), novamente nos lembra:

apesar de o acervo iconofotoldgico ser coletivo, a leitura feita por um
eu pessoal sempre serd diferente daquela feita por um outro, (...).
Isso equivaleria dizer (em tese) que hoje as pessoas deixam-se
influenciar pelas imagens se, realmente, quiserem, n&do por
imposicao do sistema politico, social ou econémico, apesar de
estarmos, constantemente, sendo influenciados e direcionados por
eles: em tese, hoje, ndo se é obrigado a nada, afinal ndo se vive
mais em uma sociedade estratificada. E possivel, inclusive, verem-se
deslocamentos constantes nos diversos estratos sociais, inclusive
mudancas de tribos, cujos membros podem abandona-las (também
em tese) por sua propria vontade. (p. 20)

Desse modo, a postura iconofotolégica aqui apontada por Jack Brandao € a
mesma postura de Sophia que, diante de um conjunto de sensacfes provocadas
pela visita a Creta, estabelece um conjunto de imagens todo seu. Deixa-se invadir
por elas e recria seus proprios significados do presente. O olhar iconofotolégico
desvela-se, assim, como um olhar poético diante da vida, uma poesia feita de
experiéncias imagéticas, mas também de profunda sensibilidade diante da vida. (p.
61)

Leitura iconofotoldgica e a questéo da histéria da producéo do conhecimento
Antes de adentramos as consideracdes finais, gotariamos de ressaltar que
um ultimo e importante aspecto relacionado a iconofotologia pedagdgica deve ser a
sua insercao na perspectiva da historia das formas de producdo do conhecimento.
Se a apresentarmos na perspectiva do trabalho do educador junto aos seus alunos,
€ necessario também contextualizd-la a partir das préprias relacdes que a sociedade

estabelece com o ato de conhecer.
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O historiador Peter Burke (2016), ao discutir o que é histéria do
conhecimento, aponta uma importante diferenciacdo em relacdo as praticas de

construgao do conhecimento. Segundo ele,

Tomando como emprestada a metafora de Lévi-strauss, € valido
pensar na informagdo como algo crd, e no conhecimento como algo
cozido. Claro que a informagcdo € apenas relativamente crua, na
medida em que os chamados “dados” ndo sdo de maneira alguma
“fornecidos” objetivamente, e sim considerados e processados por
mentes humanas repletas de supersticdes e preconceitos. Contudo,
essa informacao é processada repetidas vezes porque é classificada,
criticada, verificada, avaliada, comparada e sistematizada. (p. 19)

Do ponto de vista da iconofotologia pedagdgica, a informagao “relativamente
crua” tem essa condi¢ao justamente porque ela é rearticulada e reelaborada pelo
acervo imageético de cada leitor/aluno. Assim o0s processos de classificacao, critica e
todos os outros citados por Burke sO tém sentido se embasados na constituicdo
iconofotoldgica do leitor.

A perspectiva iconofotolégica se insere, portanto, numa postura diante do
conhecimento que o reelabora constantemente a partir do préprio desenvolvimento
do aprendente. Recusando-se a olhar para a constituicdo do acervo imagético como
um mero processo externo ao ser humano, a iconofotologia pedagdgica assume o
processo de internalizacdo cognitiva como um elemento central na definicao
epistemoldgica do ato de conhecer.

Discutindo diferentes formas de conhecimento na sociedade global, o

historiador Serge Gruzinsky aponta que:

Hoje ndo desapareceu, pelo contrario, esta necessidade de organizar
e ligar os fatos para constituir objetos globais suscetiveis de dar
sentido as mudangas do mundo. Mais do que nunca, a busca dos
nexos parece estar na ordem do dia do historiador.”

O que Gruzinskky chama de busca de nexos pode aqui ser pensada
iconofotologicamente como a tentativa de estabelecer diferentes acessos a cultura
imagética de cada um, estabelecendo relacfes e buscando significados para muito

além de esteredtipos ou conhecimentos previamente definidos.

® Texto apresentado na conferéncia ministrada por Serge Gruzinski, no dia 11 de junho de 2007,
como participagdo no Programa Catedras, Fundacgéo Ford.
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Assim, podemos pensar também a iconofotologia pedagdgica como essa
possibilidade de organizar e ligar fatos para constituir objetos globais, objetos estes
sempre marcados pela subjetividade de quem o constréi ou estuda. Como salienta
Jack Brandao, “as iconofotologias também possuem uma fonte coletiva, visto que
sdo extraidas do meio em que estdo inseridas, porém sua escolha é individual”.
(2010, p. 28)

Essas escolhas individuais apontadas por Brandao remetem a iconofotologia
pedagdgica e também a uma dimensao politica de resisténcia a massificacdo do
conhecimento. Apostar no individuo e na reelaboragdo constante que este faz de
seu acervo imagético implica em apostar em outros questionamentos e também na
construcéo de outros modelos de organizacédo que apontem para a curiosidade, para
a descoberta e para a critica das atuais relacdes de poder.

Assim como insiste o intelectual Alberto Manguel (2016):

Nosso atual sistema educacional recusa-se, em grande medida, a
reconhecer metade de nossas buscas. Interessadas em pouco mais
do que eficiéncia material e lucro financeiro, nossas instituicbes
educacionais ndo mais estimulam o ato de pensar por si mesmo e o
livre exercicio da imaginacdo. Escolas e colégios tornaram-se muito
mais um campo de treinamento para aptidées do que foruns para
guestionamentos e debates. (...) Ensinamos a ndés mesmos a
perguntar: “quanto isso vai custar? ‘e “quanto tempo vai levar/” em
vez de “Por qué?” (p. 15)

A iconofotologia pedagdgica faz essa aposta sugerida por Manguel: ao
estimular o ativar do acervo pessoal imagético do aluno, ela pretende romper os
esquemas mercantis da massificacdo e os pressupostos simplistas das explicacbes
lineares.

E se abre para a complexidade da vida humana...
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CONSIDERACOES FINAIS

Dentre as inumeras homenagens postumas que, no final de 2016,
foram feitas ao lider cubano Fidel Castro pelo seu falecimento, muitas enalteceram
sua carreira politica, sua coragem ou até mesmo suas provocadoras e polémicas
posi¢cdes sobre os mais variados temas. Porém, a praticamente ninguém ocorreu
lembrar justamente de episddios como aquele com o qual iniciamos este trabalho.
Antes de mais nada, Fidel fora, como crian¢a curiosa e assertiva sobre seus proprios
mundos de referéncia, um leitor de imagens, problematizando-as e
contextualizando-as para construir seu conhecimento.

Foi o menino Fidel, encantado pelas figurinhas, que esta na génese do Fidel
politico, governante, revolucionario, polemista. Para muito além de qualquer opinido
ou Vvisdo politica que se possa ter a respeito dele, 0 que aqui nos interessa é
percebé-lo como um ser histérico, leitor complexo do mundo, capaz de construir
conhecimento a partir do acervo imagético que, iconofotologicamente, foi
construindo. As figurinhas que vinham nas bolachinhas tornaram-se, para ele, textos
capazes de fundamentar visbes de mundo, desejos, e desafios para que
conhecesse cada vez mais.

Nesse sentido, Fidel, assim como todos o0s outros personagens citados
direta ou indiretamente ao longo desta pesquisa — 0 viajante de Saramago, 0sS
escultores pré-histéricos, os cartdégrafos japoneses que elaboraram o mapa discutido
no ultimo capitulo — constituiram-se enquanto sujeitos historicos a partir das relacdes
e significados que, iconofotologicamente, foram se estabelecendo entre os
fendmenos da experiéncia humana.

A leitura é, assim, antes de mais nada, um processo profundo de
humanizacéo dos individuos. Ao escolher seus acervos de referéncias, promovendo
relacbes entre eles, atribuindo significados as imagens e estabelecendo novas
possibilidades de entender o mundo, o leitor torna-se protagonista de seu proprio
processo de construcédo do conhecimento.

As opcdes metodologicas que empreendemos ao tratar do tema da
iconofotologia pedagdgica permitiram perceber este conceito a luz de uma série de
pressupostos que embasam a propria condicdo do leitor: relacéo, significados,
descoberta e mudanca de paradigma sao fundamentais para uma metodologia que

se proponha a valorizar a autonomia do individuo diante dos processos de
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massificacdo que o tornam dissociado de sua prépria condicdo de criador e de
guestionador da vida humana.

A iconofotologia pedagdgica, portanto, se propde a ser um enfoque
metodoldgico problematizador e contextualizado, partindo de trés premissas
fundamentais que foram abordadas neste trabalho: a problematizacdo do
conhecimento, a contextualizacdo cognitiva e a complexidade das tramas que
envolvem o proprio ato de conhecer.

Em relacéo a problematizacdo do conhecimento, a iconofotologia pressupde
um olhar questionador e interventor diante da realidade observavel. Em outras
palavras, a leitura iconofotolégica parte do pressuposto de que é fundamental tornar
probleméticas as formas de pensar a propria existéncia. Um individuo sé constitui
seu acervo de referéncias textuais se, motivado por uma questao que o incomoda,
procura caminhar no sentido de estabelecer suas préprias condi¢bes de leitura. Tal
situacgédo, ao se tornar problematica, leva o individuo a, autonomicamente, iniciar seu
processo de posicionamento diante dos textos que podem servir como fundamento
de sua busca cognitiva. Nesse sentido, a problematizacdo estabelece os
fundamentos de um caminho pedagoégico autbnomo.

Ja4 a contextualizacdo foi apresentada justamente como o conjunto de
referéncias — simbdlicas mas também culturais, politicas, sociais — nas quais 0s
individuos estdo inseridos e com as quais estabelecem seus embates para construir
conhecimento. A iconofotologia pedagdgica parte da ideia de que € preciso valorizar
nao apenas os chamados “contextos de origem” do leitor, mas também oferecer aos
leitores novas mediacdes, marcadas pela ampliacdo dos referenciais textuais (nesse
caso, imagéticos) para permitir a ampliacdo do préprio acervo iconofotolégico de
referéncias.

A contextualizacdo é um elemento importante que, tal como foi demonstrado
ao longo destas péaginas, demandarad do educador um olhar sensivel para aquele
conjunto de referéncias que cada aluno/leitor traz e das inUmeras possibilidades de
ampliacdo que podem ser realizadas.

Nesse sentido, o conjunto de imagens reunidas no ultimo capitulo do
trabalho pretendia, justamente, problematizar e contextualizar determinadas formas

de conhecer. As provocacoes realizadas a partir de cada texto se constituem como
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elementos problematizadores e contextualizadores capazes de ativar olhares leitores
e fomentar novas informacdes e novas possibilidades de olhar.

J& o terceiro pressuposto da iconofotologia pedagdgica - a complexidade —
deve ser pensada a luz das inUmeras possibilidades que as rela¢fes e significados —
problematizados e contextualizados - podem desempenhar no mundo
contemporaneo. Para muito além de uma mera perspectiva linear e sequencial de
conhecimentos (numa sequéncia prevista e previsivel de causas e efeitos ja dados a
priori), a iconofotologia pedagdgica procura demonstrar a necessidade do
conhecimento estar aberto aquilo que Edgar Morin chama de “imprevisivel e incerto”.

O imprevisivel foge das malhas das explicacdes consensuais dadas a priori
e se insere na perspectiva autondmica e mediadora ja apontada anteriormente. Em
outras palavras, a surpresa de novas conclusdes esta relacionada a novas maneiras
de se compor iconofotologicamente os acervos imagéticos de cada leitor, apostando
na capacidade do individuo de trazer novas possibilidades de olhar para problemas
e situacoes, e também de criar novos problemas.

Ao assumir claramente estes pressupostos, a iconofotologia pedagodgica
procura desvincular-se de uma tradicdo epistemologica centrada em explicacdes
gue, ensimesmadas em relacbes simplistas ou mecanicistas, ndo consegue
perceber a criatividade, a curiosidade e o questionamento como possibilidades de
desvendar novos paradigmas cognitivos.

Ao término deste trabalho, € importante também salientar que, em tempos
de uma saturacdo imagética que tende a tornar quase tudo fugaz, passageiro e
imperceptivel, a iconofotologia pedagodgica aponta numa maneira inovadora de
apostar, como apresenta Carlo Ginzburg, no indicio, naquilo que poderia “passar
batido”, mas que na realidade pode fazer toda a diferenca para ressignificar as
préprias experiéncias da vida.

Ou como diria o poeta Paulo Leminsky:

Leite, leitura

letras, literatura,

tudo o que passa,

tudo o que dura

tudo o que duramente passa
tudo o que passageiramente dura
tudo, tudo, tudo

nao passa de caricatura
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de vocé, minha amargura
de ver que viver ndo tem cura

A iconofotologia pedagogica pode bem ser uma proposta que mostra
justamente, a partir dos contextos, problematizacées e complexidades do ato leitor,

que “a vida ndo tem cura”...
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