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Aquele que, ao pensar, qual passaro veloz
De manhd rumo aos céus liberto se distende,
Que paira sobre a vida e sem esforco entende
A linguagem das flores e das coisas sem voz.
Charles Baudelaire, Elevacédo



VEDOVATTE, Vanessa Germanovix. Metafora visual e o semionauta urbano. 2017. 106f.
Dissertacdo (Mestrado em Comunicagdo) — Universidade Estadual de Londrina, Londrina,
2017.

RESUMO

Esta dissertacdo analisa as similaridades entre pinturas do Impressionismo e fotografias de rua
atuais, no sentido de avaliar as metaforas visuais articuladas por essa comparacdo, em sua
capacidade de retratar, além da indumentaria, os habitos cotidianos e a paisagem urbana. Para
Roland Barthes, assim como o texto e a imagem, a cidade é um discurso que fala a seus
habitantes. A partir das reflexes do autor sobre uma semiologia urbana, a leitura das imagens
tem respaldo no conceito barthesiano de mito, com destaque para a analise da significacdo
produzida pela semelhanca encontrada no contetdo das pinturas e das fotografias. Discute-se
também o conceito de altermodernidade, com destaque para o papel desempenhado pelo
flaneur, segundo as conceituacdes de Baudelaire e as caracteristicas do semionauta urbano,
associado a expressdo “radicante”, termo extraido da boténica e cunhado por Bourriaud, para
explicar como surgiram, quais sdo suas condutas e influéncia no registro visual. Diante da
variedade de campos do conhecimento envolvidos, a presente pesquisa caracteriza-se por trés
vias: abordagem qualitativa, procedimento bibliografico e método comparativo. Como
resultado, pode-se afirmar que o entendimento das linguagens de imagem produz, na
comparagdo, uma em relacdo a outra, a condicdo de ambas retratarem e fazerem compreender,
com maior riqueza de elementos — além do estilo com o qual as pessoas caminham pela rua —,
o dia-a-dia de uma cidade.

Palavras-chave: Impressionismo. Paisagem urbana. Metéfora visual. Linguagens de imagem.



VEDOVATTE, Vanessa Germanovix. Visual metaphor and the urban semionaut. 2017.
106p. Dissertation (Master’s Degree in Communication) — Universidade Estadual de
Londrina, Londrina, 2017,

ABSTRACT

This dissertation analyzes the similarities between Impressionism paintings and contemporary
street photographs, in order to evaluate the visual metaphors articulated by this comparison, in
their ability to portray, in addition to the clothing, everyday habits and the urban landscape.
For Roland Barthes, as well as text and image, the city is a speech that speaks to its
inhabitants. Based on the author's reflections on an urban semiology, the reading of the
images is supported by the Barthesian concept of myth, with emphasis on the analysis of the
meaning produced by the similarity found in the content of paintings and photographs. The
concept of altermodernity is also discussed, with emphasis on the role played by the flaneur,
according to Baudelaire's conceptualizations and the characteristics of the urban semionaut,
associated with the expression "radicant”, a term extracted from botany and coined by
Bourriaud in order to explain how they raised, what their behaviors and influence are in the
visual record. Given the variety of fields of knowledge involved, the present research is
characterized by three ways: qualitative approach, bibliographic procedure and comparative
method. As a result, it is possible to state that the understanding of image languages produces,
in comparison, one with respect to the other, the condition of both portraying and making
understand, with greater wealth of elements - beyond clothing people wear on the streets - the
daily life of the city.

Keywords: Impressionism. Urban landscape. Visual metaphor. Image languages.
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1 INTRODUCAO

A paisagem urbana ganhou novas significacdes a partir da segunda metade
do século XIX, e os artistas foram responséveis por documentar esse cenario. No século XXI,
as fotografias de moda urbana assumiram esta funcdo. Ao registrar pessoas com estilos
interessantes, os fotografos retratam também — consequente ou intencionalmente — o ambiente
urbano. Estabelecer uma definigdo sobre o tempo presente tem sido a tarefa do critico de arte
Nicolas Bourriaud, que nomeou a contemporaneidade de altermodernidade.

A modernidade do século X1X é marcada, sobretudo, pela unido das forgas
espirituais e materiais — a arte e as ciéncias passam, nesta época, a se envolver mais nos temas
sociais. Os artistas e pensadores que perceberam esta fusdo, foram capazes de captar seu proprio
tempo e buscaram levar este conhecimento a seus contemporaneos, a fim de dota-los de uma
consciéncia enquanto modernos. O Movimento Impressionista reflete, por meio de suas telas,
0 interesse no momento, no instante, nas pessoas. O tema deste estudo € a relacdo entre as
pinturas do Impressionismo e as fotografias contemporaneas de moda urbana. Tanto o
Impressionismo como as fotografias contemporaneas de street style ttm como ambiente de
captura de suas imagens, o espaco urbano, as ruas. O recorte dado ao tema do estudo concentra-
se, portanto, em mostrar as semelhancas entre pinturas impressionistas e fotografias de street
style no sentido de retratar, além da indumentaria, cenas da vida na cidade.

Além disso, em ambos 0s casos, as imagens sdo capturadas — pintadas e
clicadas — ao ar livre, ndo em um atelié ou estudio. O ar livre possibilita uma coparticipacéo,
um contato fisico, entre 0 motivo e a tela, em eco ao novo regime de impressao que a fotografia
estd, justamente, em vias de importar para o dominio das imagens. Isso significa submeter a
pintura a nova lei que a fotografia esta instaurando: a contiguidade entre a coisa e sua imagem
(ROUILLE, 2009). A figura moderna do flaneur descrita por Charles Baudelaire teve seu papel
apropriado pelos fotdgrafos contemporaneos que caminham pelas ruas, com atitude
aparentemente despretensiosa, a fim de registrar pessoas com estilos diferentes, gerando

possibilidades de interpretacdo dos comportamentos sociais e da paisagem urbana.

A escolha do tema tem origem na intencdo de gerar leitura de imagens em

ambientes urbanos. Inspira-se, inicialmente, no video intitulado “Impressionism and Fashion™?,

1 Video disponivel em: http://youtu.be/1cxF VsV-vc



http://youtu.be/1cxF_VsV-vc

12

em que Scott Schuman, fotografo e criador do The Sartorialist, compara fotos do blog com
pinturas impressionistas. Schuman menciona como exemplo A Loja de Chapeéus, pintura de
1885, de Edgar Degas, em que a intencdo do artista era mais do que mostrar como eram 0S
chapéus naquele determinado momento, mas principalmente como era ser uma garota que

trabalhava em uma loja de chapéus.

A metéfora é o processo de associacdo por similaridade, um dos eixos da
linguagem e uma das formas de perceber sensivelmente os fendmenos do universo. E uma
transposicdo de sentido. Portanto, as pinturas impressionistas e as fotografias de moda urbana
articulam metaforas visuais, por associarem-se por similaridade, no sentido de apresentar
manifestacBes da imagem urbana. Assim, a questao que expressa o0 problema deste estudo é: o
que a metafora visual obtida pela comparacdo entre pinturas impressionistas do inicio do século
XX e fotografias de street style do inicio do século XXI revela sobre a cidade? O seguinte

conjunto de pressupostos € levantado para orientar os objetivos da pesquisa:

— Assim como se olha para as producdes do passado para entendé-lo, as
imagens produzidas e publicadas hoje serdo documentos histéricos aptos a
fornecer, as geracfes do futuro, ndo s6 um olhar para imagens, mas um
olhar por imagens, e inferir sobre modos de saber, de pensar, de agir e
interagir com o ambiente em que se esta inserido.

— A inversdo de valores instaurada pelo Impressionismo suscitou alterac6es
que permaneceram ao longo do tempo e influenciaram, para além da esfera
das artes.

— A moda se apropria constantemente dos estilos produzidos pela cultura
metropolitana. A moda reflete a rua.

— Estudar as metaforas visuais suscitadas por esse movimento artistico, em
relacdo a imagens produzidas nos dias de hoje, colabora para a compreensao
sobre as consequéncias desta inversdo, bem como para aprofundar
conhecimentos acerca do legado da modernidade na sociedade
contemporanea.

O trabalho tem como objetivo geral estudar processos codificadores das
linguagens de imagem presentes na relagdo entre as pinturas impressionistas e registros
fotograficos da paisagem urbana atual, de modo a identificar a expansao de consciéncia obtida
a partir do olhar oferecido pela metafora visual encontrada. Os objetivos especificos sdo assim

definidos:
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— ldentificar imagens que exemplificam a estética do Impressionismo e o
cardter revelador que projetam sobre manifestacbes de imagens

produzidas atualmente.

— Descrever e comparar as caracteristicas das imagens nos respectivos
suportes, e tragcar um inventario denotativo e de similaridades como

metafora visual do ambiente urbano.

— Analisar as conotacdes e evocagdes que esse inventario estad apto a

revelar sobre o cotidiano do ambiente urbano atual.

Um estudo comparativo entre conteidos de obras de arte e das linguagens de
imagem pode oferecer contribui¢cbes no sentido de ampliar conhecimentos que interligam os
assuntos tratados, aqui, em especial os voltados a compreender a paisagem urbana. As formas
de organizacdo e de ocupacao do espaco urbano, bem como as manifestacdes de interatividade
das pessoas com este ambiente, sdo fatores de transformacéo. A metodologia tera por base os
conceitos de conotacdo, metafora e mito barthesiano. Diante da variedade de campos do
conhecimento que esta pesquisa envolve, para uma abordagem adequada dos acontecimentos
sociais, viu-se a relevancia e a necessidade da multiplicidade de métodos. A presente pesquisa
caracteriza-se por trés vias: abordagem qualitativa, procedimento bibliografico e método

comparativo.

Serdo analisadas, juntamente com as telas impressionistas, as obras de
fotografos que se ocupam em registrar a moda nas ruas das metrépoles, sobretudo Paris. Nas
semanas de moda, o0 que desperta o interesse dos fotografos de street style sdo as pessoas de
estilos diferentes que circulam do lado de fora, ndo apenas o que esta nos desfiles. Os proprios
designers de moda observam as ruas em busca de inspiracdo — nesse papel, tornam-se o

personagem que aqui esta sendo chamado de semionauta.

Esta dissertacdo estd organizada em sete topicos, incluindo esta introducéo.
O segundo topico contextualiza os efeitos projetados para o inicio do século XX, advindos do
ambiente promovido pelas revolugdes artisticas e culturais do século anterior, e coloca énfase
particular na caracterizacdo do Dandi e do Flaneur como figuras especificas desse momento.

A descrigdo se completa com apreciagdes a respeito de como se deu a integragdo deste ultimo
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personagem e a influéncia que ajudou a exercer sobre o conteldo de algumas das principais

telas de pintores impressionistas.

O terceiro topico promove associacbes entre 0s conceitos de
Altermodernidade e as distin¢des apontadas para o papel do Semionauta, personagem definido
por Nicolas Bourriaud, de quem também partiu a definicdo do primeiro termo. O tdpico faz
referéncia a atos de traducdo, indispensaveis ao tratamento dado ao tema deste estudo em sua
configuracdo como codigo de linguagem. Ha também correlagcbes com o que aqui se chamara
de universo radicante, este Ultimo outro termo igualmente cunhado pelo referido autor, para
falar de principios que se mesclam e se multiplicam nos “tempos altermodernos”, em que a
compreensdo da vida e da arte exigem constantes reordenamentos e rearranjos de tempo e de

espaco.

O quarto tdpico aborda a fotografia como mensagem visual, nas seguintes
etapas: os elementos basicos para leitura de imagens, de acordo com fundamentos de sintaxe
visual; temporalidade; fotografia de moda urbana e conceitos sobre imagens da cidade. Ao
assumir a funcédo de registrar e transmitir a realidade, a fotografia alterou permanentemente o
carater geral das artes visuais, e o pintor adquire a liberdade de expressar o mundo de acordo
com a sua interpretacdo subjetiva. O conhecimento acerca das regras de composicdo visual é
essencial para melhor compreender as intengdes do artista, bem como sua relagdo com a cultura

e a sociedade.

O quinto tépico completa a fundamentacgdo reunida pelos topicos anteriores,
e fornece uma descricdo especifica sobre a nogcdo de metéfora e de mito barthesiano. Por serem
conceitos centrais ao procedimento de analise, ha um tratamento detalhado com associacdes
promovidas pelas diversas formas de linguagem. Neste aspecto, serd importante a compreensdo
dos eixos formadores — similaridade e contiguidade — e sua projecdo em sintagma e paradigma,
de modo a encontrar, no cruzamento de ambos, a fun¢do poética da linguagem e com ela a
expansao de consciéncia alcancada pelo exame de metaforas visuais. Os niveis de significacdo
- denotacdo, conotagdo e mito — sdo abordados com fundamentacéo no método estabelecido por

Roland Barthes, em “Mitologias” (2013) e em “Elementos de Semiologia” (2012).

O sexto tdpico caracteriza a pesquisa € 0 método selecionado, bem como
efetiva as analises propostas. As imagens desta etapa foram selecionadas por conterem

similaridades entre si e elementos altamente identificaveis na cidade de Paris, tanto no século
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XIX como atualmente. Partindo do principio de comparacgéo pautado pelo conceito de metéfora,
a fim de se identificar as semelhancas e diferencas entre elas, as imagens foram alinhadas em
pares para, inicialmente levantar um repertorio denotativo — que consiste em todos os elementos
visuais presentes — e, na sequéncia, abordar a forma pela qual as conotagdes se agregam a esses
elementos para gerar significado. A analise da metafora visual produz uma leitura do mito cuja

decifracdo permite compreender o ambiente urbano em que se insere.

As consideracg0es finais, apresentadas como topico nimero sete, retomam a
questdo encadeadora, 0s pressupostos e 0s objetivos especificos da pesquisa, para formular a
principal inferéncia do estudo realizado e apontar os possiveis desdobramentos dele
decorrentes. As imagens, na forma como sdo apresentadas pela cultura, colaboram para a

construcdo simbdlica de determinada paisagem urbana no imaginario.
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2 SECULO XIX - MODERNIDADE, IMPRESSIONISMO, FOTOGRAFIA

No século X1X, a chegada da fabrica a algumas cidades europeias impds uma
nova organizacdo urbana. A cidade passou a ser 0 ambiente onde grande nimero de pessoas
permanecia a maior parte de seu tempo, uma vez que o local de trabalho havia se deslocado da
casa (producéo artesanal) para este espaco (producao industrial). A modernidade nasceu como
uma expressao cultural da sociedade industrial e permitiu a0 movimento impressionista se
envolver com a sociedade, a cultura, a ciéncia e a tecnologia de sua época (MURGUIA, 1999).
O Impressionismo deu inicio, entdo, a arte moderna, articulando com uma época na qual a
economia capitalista e industrial, o urbanismo, a ciéncia e a técnica comecaram a adquirir um
papel significativo na sociedade. Os impressionistas saiam de seus estudios para observar o
mundo ao redor e pintavam o que viam: paisagens de Paris, bailarinas amarrando a sapatilha,

lavadeiras trabalhando, cenas consideradas impréprias para a época (FARTHING, 2011).

O Impressionismo foi um movimento artistico pioneiro em técnica e tematica.
Considerado como arte urbana porque descobre a qualidade paisagista da cidade, a0 mesmo
tempo, volta-se a pintura dos campos. Este foi 0 primeiro momento em que se assistiu a uma
inversdo de valores, deixando-se de admirar apenas o que vem da cultura dominante para
valorizar o que pode ser encontrado em outras esferas culturais e sociais. Os artistas rebelaram-
se contra a perfeicdo académica, a idealizacdo, assuntos épicos ou religiosos, para trabalhar com
sensacOes, impressdes de luz e temas coloquiais. Abandonaram a redoma dos ateliés e dos
palacios, onde eram pintados retratos da nobreza, e deslocaram-se para as ruas, apreciando
assuntos do cotidiano da burguesia (FRASCINA, 1998; FARTHING, 2011).

A alta cultura cedeu lugar a cultura popular e, nesse contexto, a rua foi
legitimada como um espaco de autenticidade. A alta cultura passou a perceber as producdes
estéticas da cultura popular como fonte de referéncias e, muitas vezes, apropria-se da cultura
popular e vice-versa, em um movimento dialégico de criacdo de novas vertentes para as artes,
a musica, a literatura e a moda. A moda contemporanea, como expressdo de estilos derivados
da rua, deixou de comunicar apenas status para comunicar dimensdes alheias ao mundo fashion,

como ideologias, visdes de mundo e realidades da vivéncia urbana (CARMO, 2003).

A Revolugdo Industrial teve inicio na Inglaterra em 1760, mas em outros
paises da Europa, apenas em 1850. Portanto, o século XIX foi a época em que a velocidade, o
dinamismo, 0 progresso e a inovagao tornaram-se presentes em todos 0s aspectos da sociedade

(BLAINEY, 2007). Nas obras de arte, as transformacdes e este dinamismo foram traduzidos
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em pinceladas rapidas, na experimentacdo de novas técnicas e novos temas das obras. A
substituicdo da producdo artesanal pela industrial iniciou nesta época, inclusive com a pintura
que comegara a sofrer concorréncia da fotografia, cuja origem coincide com movimentos

artisticos que foram pioneiros em temaética e técnica.

Na Paris moderna, nasceu o Realismo, movimento que marca um afastamento
das cenas idealizadas e da pintura historica da arte académica do comego do século XIX. A
intencdo dos realistas em renovar a arte foi desdobrada pela geracdo seguinte de pintores, na
década de 1860. Eram jovens que buscavam formas de retratar a luz natural e as cenas ao ar

livre. Assim, nasceu o Impressionismo, inaugurando a Arte Moderna (FARTHING, 2011).

A modernidade — cuja capital é Paris — nasceu como uma expressao cultural
da sociedade industrial e permitiu, a0 movimento impressionista, envolver-se com a sociedade,
a cultura, a ciéncia e a tecnologia da época. O termo “impressionista” foi cunhado como um
insulto. Apropriando-se do titulo da marinha de Claude Monet, Impressdo, sol nascente, o
critico Louis Leroy escreveu: “Impressdo... qualquer papel de parede € mais bem-acabado do
que esta marinha!” O artigo agressivo de Leroy intitulava-se “A exposi¢do dos

impressionistas”; o nome pegou (FARTHING, 2011, p. 316).

A historia do Impressionismo € uma histéria de rebelido e coragem. Os
impressionistas ndo tinham um plano; a histdria se encarregou de reuni-los para mudar a arte.
Rebelados contra os temas historicos e o refinado acabamento das obras de arte académicas,
eles se propunham a criar imagens da vida moderna tal como as viam. Monet pintou algumas
das imagens mais ousadas da arte. Renoir, as mais vivas. Degas difundiu o balé. Seurat
disseminou o ponto. Van Gogh se aventurou com as cores (THE IMPRESSIONISTS, 2011,
FARTHING, 2011).

Enquanto a pintura classica idealizava um passado épico, voltado para as
lendas e mitos, exaltava herois, projetava versdes de uma beleza perfeita e ocupava-se com o0
refinado acabamento, o Impressionismo traz a pintura para o que é percebido aqui e agora, na
presenca de seu assunto, a0 mesmo tempo em que o registro fotografico se beneficia de uma
admiréavel atualidade. “O imaginario d4 lugar a percepg¢ao; o passado e a memoria, a presenga,;
o mitico longinquo, a realidade préxima: simplesmente visivel, sem plano de fundo”

(ROUILLE, 2009, p. 291).

Os impressionistas saiam de seus estudios para observar o mundo ao redor e

pintavam o0 que viam: paisagens de Paris, bailarinas amarrando a sapatilha, lavadeiras
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trabalhando — cenas que, na época eram consideradas radicais e até improprias (FARTHING,
2011, p. 316). A moda do periodo fascinara os poetas e pintores da época. Eles retratavam a

transicéo entre a moda do romantismo e da Belle Epoque.

Como alternativa ao atelié, o ar livre possibilita uma coparticipacdo (um
contato fisico) entre 0 motivo e a tela, em eco ao novo regime de impressédo que a fotografia
esta, justamente, em via de importar para 0 dominio das imagens. Pintar ao ar livre provoca
uma profunda mudanga na pintura, pois significa abandonar o atelié e as convengdes de escola
a ele ligada; equivale a separar o quadro, fisica e simbolicamente, do atelié, para ancora-lo
diretamente no motivo. Isso significa submeter a pintura a nova lei que a fotografia esta

instaurando: a contiguidade entre a coisa e sua imagem (ROUILLE, 2009, p. 290).

Uma das referéncias dos impressionistas foram as gravuras japonesas,
surgidas na Franca, na década de 1850. Elas mostravam cenas da vida cotidiana em cores vivas,
tracados simples e composi¢es dindmicas, muitas vezes descentralizadas. A fotografia foi
outra influéncia. As bailarinas de Edgar Degas foram inspiradas pelas imagens congeladas das
fotografias de Eadweard Muybridge, que delineavam os movimentos de seres humanos e
animais. Usando cameras portateis, os fotografos capturavam o movimento na forma de figuras
com borrdes. As composi¢des podiam ser aleatorias, com primeiros planos e cortes inusitados.
“Os impressionistas compunham cuidadosamente suas obras para sugerir essa espontaneidade”

(FARTHING, 2011, p. 317).

Rouillé (2009) busca examinar como o paradigma fotografico perpassa a
estética impressionista, como a estética impressionista é virtualmente fotogréafica e, por isso
mesmo, como a sociedade industrial trabalha do interior da pintura impressionista. “Pode-se
dizer que a fotografia esta virtualmente presente nas telas impressionistas: ao mesmo tempo
ativa e rejeitada” (ROUILLE, 2009, p. 288). O autor afirma que quando Manet expde seu
quadro Almoco na relva, em 1863, a fotografia beneficia-se de uma grande popularidade entre
os burgueses, que ‘“se precipitam, como verdadeiros narcisos”, para serem retratados nos
estdios das grandes avenidas. No entanto, explica Rouillé (2009), esse entusiasmo pela
aparéncia, pouco tem de motivacOes artisticas: para a maioria dos burgueses da época, a arte
confunde-se com a pintura, ndo a de Manet, mas a dos herdeiros da tradig&o classica ou a dos
artistas submissos ao “gosto exclusivo do verdadeiro”. Isso desaponta 0 poeta moderno Charles

Baudelaire, pois, para ele, a fotografia é a mais extrema expressdo da tolice desse publico
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persuadido de que “a arte é, e s6 pode ser, a reprodu¢do exata da natureza” (BAUDELAIRE,
1980, p. 748).

No texto do “Saldo de 1859, Baudelaire evidencia a mé receptividade da
fotografia no século XIX. Seu descontentamento pode ser visto de forma mais abrangente na
arte da época. As reacdes dos pintores revelam que logo perceberam o daguerre6tipo como
concorrente no campo da representacdo. Para compreender a critica de Baudelaire, que liga a
fotografia diretamente ao gosto trivial do publico e a pequena pintura, admirada pela multiddo
pelo seu detalhismo, seria preciso examinar como, no século XIX, sdo fabricados um publico e
um gosto burgueses, uma pratica pictorial para satisfazé-los, e a nova sociedade industrial, da

qual a fotografia € um dos principais vetores e emblemas (ROUILLE, 2009).

A descoberta de Daguerre, anunciada para o mundo em 1839, causou surpresa e
encantamento. De um lado, essas imagens eram perfeitamente familiares ao olhar,
porque reproduziam um tipo de perspectiva hegemdnico desde o Renascimento e,
ainda, porque passaram a repetir teméticas da tradi¢do pictérica ja suficientemente
digeridas. De outro lado, garantiam uma riqueza de detalhes dificilmente alcancada
pela mao do pintor e, gracas a essa automatiza¢do, prometiam ao publico uma
irretocavel fidelidade ao real. J& ndo é preciso argumentar sobre o quanto isso é
ingénuo mas, nesses primordios, tal discurso foi largamente explorado como
propaganda e ajudou a fotografia a construir seu mercado. (ENTLER, 2007, p. 8).

Chegar a fotografia ja era um anseio que vinha desde o século XVI, em que
se buscava obter uma reproducéo fiel do real; numerosos recursos foram tentados. Lembra ainda
Entler (2007, p.8) que, por outro lado, “‘se 0s pintores renascentistas e barrocos investiram numa
perspectiva realista, jamais pensaram a arte com uma transposicao direta do mundo visivel para
a tela. N&o se pode confundir ‘verossimilhancga’, a coeréncia que a arte sempre buscou, com
‘veracidade’, uma obsessdo peculiar ao discurso em torno da fotografia”. A figura 1 reproduz
um desenho de Nadar publicado em 1857, no jornal Amusant, de Paris, com a legenda: “A
ingratiddo da pintura recusando o menor dos lugares na exposicao a fotografia, a qual tanto ela

deve”



20

Figura 1 - Desenho de Nadar
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Fonte: Entler (2007, p.8)

2.1 O DANDI E O FLANEUR

O desenvolvimento industrial na Europa do século XIX, com apoio do
crescente capitalismo, acarretou transformacdes permanentes na configuracdo urbana. Com
isso, a maior parte dos locais de trabalho deslocaram-se do campo para a cidade; as pessoas
comecgaram a passar mais tempo nas ruas, fora da vida privada. Industrializacdo, urbanizacéo e
multiddo sdo fendmenos interligados e trazem consigo personagens descritos por Charles
Baudelaire: o dandi e o flaneur.

Formas de diferenciacdo e afirmacdo de identidade sdo opostas a
massificacdo, e o dandismo representa uma forma de rejeicdo a todo tipo de uniformizacgéo. O
dandi preserva sua distingdo como um simbolo da superioridade aristocratica; diferencia-se por
meio da indumentaria, preocupado com pormenores e acessorios como luvas, chapéus,
echarpes, bengalas etc. Cada detalhe é pensado como se a sua composicao de vestuario fosse
uma obra de arte. E um individuo que tem o tédio, a ociosidade, o celibato e a indiferenca como
formas de resisténcia a moral da familia burguesa (BAUDELAIRE, 2004; D’ ANGELO, 2006).
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E na moda, portanto, que o dandi busca seu meio de expressao. Isto é possivel,
pois a moda é uma forma de comunicacéo: revela sexo, idade, classe social; demonstra no¢oes
de bom senso e bom gosto; permite criar diferentes configuracfes de acordo com cada ocasido
social (BARNARD, 2003). Ao estetizar o comportamento e se manifestar como ritual, o
dandismo aproxima-se do ideal da arte pela arte (D’ANGELO, 2006).

Baudelaire detecta — e assume — outro personagem nesse novo estilo de
cidade, o flaneur. Ele passeia pelo ambiente urbano, numa atitude aparentemente
despretensiosa, mas, na verdade, esta em constante observacao, que resulta em um processo de
interpretacdo dos habitos sociais. “A multidao é seu universo” (BAUDELAIRE, 2004, p. 20),

mas ele ndo se confunde com ela.

Observador, flaneur, fildsofo, chamem-no como quiserem, mas, para caracterizar esse
artista, certamente seremos levados a agracia-lo com um epiteto que ndo poderiamos
aplicar ao pintor das coisas eternas, ou pelo menos mais duradouras, coisas herdicas
ou religiosas. As vezes ele é um poeta; mais freqiientemente aproxima-se do
romancista ou do moralista; € o pintor do circunstancial e de tudo o que este sugere
de eterno. Todo os paises, para seu prazer e gldria, possuiram alguns desses homens
(BAUDELAIRE, 2004, p. 13).

A flanerie nasce com a prépria modernidade, como a rotina de caminhar,
observar e até imaginar para compreender os costumes cotidianos. Walter Benjamin retoma o
termo cunhado por Baudelaire afirmando que o flaneur é uma espécie de detetive, uma vez que
sua indoléncia é apenas aparente, para camuflar a vigilancia de um observador que nao perde
de vista seu investigado. Adquire, assim, novas habilidades, formas de reagir convenientes a

cidade grande, capaz de captar as coisas em meio ao movimento (BENJAMIN, 1994, p. 35).

Nesse contexto, as pessoas tinham de se acomodar a uma circunstancia nova
e bastante estranha, caracteristica da metropole. A nova condicdo ndo é acolhedora
(BENJAMIN, 1994). Baudelaire (1939, p. 70-71) perguntava: “O que sdo os perigos da floresta
e da pradaria comparados com os choques e conflitos diarios do mundo civilizado? Enlace sua
vitima no bulevar ou traspasse sua presa em florestas desconhecidas, ndo continua sendo o
homem, aqui e 14, o mais perfeito de todos os predadores?” Para designar essa vitima,
Baudelaire (1939) usa a expressdo “dupe”; a palavra significa o simplorio, 0 que se deixa

enganar.

Baudelaire acredita que para viver na cidade grande, cada vez menos segura,
o conhecimento acerca da natureza humana seria indispensavel. Nesta busca pela compreensdo
sobre as pessoas e sua relacdo com o ambiente reside a esséncia da flanerie. Baudelaire a

considera como um estilo de vida. O flaneur é o andarilho urbano, que experimenta a cidade
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por meio de seus sentidos e retira dela a sua arte. Benjamin (1994) afirma que a flanerie

dificilmente teria se desenvolvido sem as galerias parisienses.

As galerias, uma nova descoberta do luxo industrial — diz um guia ilustrado de Paris
de 1852 — sdo caminhos cobertos de vidro e revestidos de marmore, através de blocos
de casas, cujos proprietarios se uniram para tais especulages. De ambos os lados
dessas vias se estendem 0s mais elegantes estabelecimentos comerciais, de modo que
uma de tais passagens ¢ como uma cidade, um mundo em miniatura. (BENJAMIN,
1994, p. 35)

Nesse ambiente, esta a passagem predileta dos passeadores e dos fumantes.
As galerias, continua Benjamin (1994), sdo um meio-termo entre a rua e a casa. “A rua se torna
moradia para o flaneur que, entre as fachadas dos prédios, sente-se em casa tanto quanto o
burgués entre suas quatro paredes” (BENJAMIN, 1994, p.35).

Refletindo o conceito de flaneur, Bourriaud forja o termo semionauta (semios,
signo, e nautos, navegacdo), que significa “o criador de percursos dentro de uma paisagem de
signos” (BOURRIAUD, 2011, p. 101), para designar a figura do artista radicante. Esse artista
inventa trajetorias em meio aos signos, pde as formas em movimento, “inventando por elas e
com elas percursos através dos quais se elabora como sujeito ao mesmo tempo que constitui
para si um corpus de obras” (BOURRIAUD, 2011, p. 52). O imigrante, o exilado, o turista e o

errante urbano sdo figuras dominantes da cultura contemporénea.

Habitantes de um mundo fragmentado, no qual os objetos e as formas saem do leito
de sua cultura original e vdo se disseminar no espaco global, eles ou elas erram em
busca de conexdes a ser estabelecidas. Indigenas de um territorio sem limites a priori,
encontram-se na posicdo do cacador-coletor de outrora, do ndmade que produz seu

universo percorrendo incansavelmente o espaco (BOURRIAUD, 2011, p. 101-
102).

Os historiadores do futuro, ao notarem a quantidade de imagens que retratam
a vida urbana neste inicio do século XXI, poderdo comparar este periodo a época dos
impressionistas Claude Monet, Edgar Degas e Georges Seurat que valorizavam os temas que
surgiam no cotidiano da cidade de Paris no inicio de sua urbanizacdo, na segunda metade do
século XIX. A arte efetua um retorno as fontes da modernidade: o presente fugitivo, a multiddo
movente, a rua, o efémero. A altermodernidade guardou do modelo modernista de Baudelaire

uma figura importante: o flaneur.
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3 ALTERMODERNIDADE

Um dos fatos mais marcantes da vida moderna é a fusdo de suas forcas
materiais e espirituais (BERMAN, 2001). Os processos materiais sdo os politicos, econémicos
e sociais; o0s espirituais estdo relacionados aos imperativos artisticos e intelectuais. Os primeiros
escritores e pensadores que se dedicaram a modernidade — Goethe, Hegel e Marx, Stendhal e
Baudelaire, Carlyle e Dickens, Herzen e Dostoievski — tinham uma percepg¢éo instintiva dessa
interdependéncia; isso conferiu a suas visdes uma riqueza e profundidade, revelando a relacéo
entre o individuo e o ambiente moderno. Charles Baudelaire foi um grande observador e critico
da vida moderna e suas defini¢des sobre sociedade e arte sdo essenciais para compreender essa
época (BERMAN, 2001). Da mesma forma, o critico de arte Nicolas Bourriaud se debrucga na
andlise da contemporaneidade a fim de definir esse novo momento cultural e histérico. Ele

nomeia, entdo, o tempo presente de altermodernidade.

Altermodern é um termo cunhado por Bourriaud para indicar aquilo que veio
depois da pés-modernidade, ou seja, 0 contexto atual que abrange arte, cultura, sociedade e
globalizacdo. A palavra foi estreada em 2009, como titulo da trienal de arte contemporanea do
museu Tate Britain, em Londres. De acordo com Bourriaud, curador responsavel pela
exposicao, a altermodernidade é a modernidade especifica do século XXI, ainda em formacéo.
Além de altermodernidade, os termos radicante, semionauta e traducao transcorrem a obra
“Radicante” (2011), levando a compreenséo e reflexdo do que se produz na arte hoje e da

sociedade atual.

Nicolas Bourriaud empresta o termo “Radicante” da botanica para nomear
seu livro. Literalmente, este adjetivo diz respeito as plantas que emitem raizes em diversos
pontos no sentido de sua extensdo ou que sdo capazes de produzir raizes sempre que
replantadas. “A hera ¢ um vegetal radicante, porque faz nascer suas raizes a medida que avanca,
ao contrario dos radicais, cuja evolugdo ¢ determinada pelo ancoramento em algum solo”
(BOURRIAUD, 2011, p. 50). O autor recorre ao termo para configurar a arte contemporanea:
“Ser radicante: pdr em cena, pdr em andamento as proprias raizes, em contextos e formatos
heterogéneos, negar-lhes a virtude de definir por completo a nossa identidade; traduzir as ideias,
transcodificar as imagens, transplantar os comportamentos, trocar mais do que impor”
(BOURRIAUD, 2011, p. 20).
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O autor levanta a oposi¢do entre modernidade, caracterizada como radical?, e
a altermodernidade, momento contemporaneo, que € radicante. Para compreender esse 0
movimento atual de desassociagao das identidades e dos signos, volta ao modernismo, obcecado
pela paixdo da radicalidade: “desbastar, depurar, eliminar, subtrair, retornar a um principio
primeiro, tal foi o denominador comum de todas as vanguardas do século XX” (BOURRIAUD,
2011, p. 43). A partir destes principios, explica ele, desdobra-se uma “metafisica da raiz”. No
modernismo vé-se uma “paixao pelo comego”, uma inteng¢ao de retornar ao ponto de partida,
fazer tdbula rasa, para recomecar tudo e fundar uma nova linguagem. “Condigdo em si de um
discurso que inaugura ¢ semeia os graos do porvir: a raiz”. Falando da incessante volta as
origens que as vanguardas protagonizam, acrescenta o autor que ela “ implica que, no regime
radical da arte, 0 novo se torne um critério estético em si, fundado em uma antecedéncia, no
estabelecimento de uma genealogia dentro da qual irdo posteriormente distribuir uma hierarquia
e certos valores” (BOURRIAUD, 2011, p 43, grifos do autor).

Prosseguindo no Iéxico da boténica, o radicante se desenvolve conforme o
solo que o acolhe, adapta-se a sua superficie e aos seus componentes. O autor explica que o
adjetivo radicante contém significado dinamico e dialdgico, portanto, é capaz de qualificar o
sujeito contemporaneo dividido entre a necessidade de vinculo com seu ambiente e as forcas de
desenraizamento, entre a globalizacdo e a singularidade, entre a identidade e o aprendizado do
outro. A arte contemporanea, continua Bourriaud, oferece modelos a esse individuo em “eterno
reenraizamento”, pois ela constitui um laboratorio de identidades. Os artistas de hoje expressam
menos a tradi¢do da qual se originam do que a “trajetoria que perfazem entre essa tradi¢do e os
diversos contextos que atravessam, efetuando atos de tradug¢do” (grifo do autor,
BOURRIAUD, 2011, p. 50).

Na modernidade, efetua-se a subtracdo; no universo pés-moderno tudo se
equivale, mas em um universo radicante, de acordo com este autor, 0s principios se mesclam e
se multiplicam por combinatorias (BOURRIAUD, 2011). O artista contemporaneo procede por
selecdo, acrescimos e multiplicagdes: ele ndo busca um estado ideal do Eu, da arte ou da
sociedade, e sim “organiza os signos a fim de multiplicar uma identidade por outra”
(BOURRIAUD, 2011, p. 50). O radicante pode romper com suas raizes originais e adaptar-se

em outro solo: ndo existe uma Gnica origem, existem enraizamentos simultaneos ou cruzados.

2 Que pertence a raiz: peddnculos radicais. Relativo a raiz, origem ou ao fundamento (RADICAL, 2016).
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A radicalidade modernista se configurava por objetivo o fim da atividade
artistica como tal, sua supera¢do dentro de um “fim da arte” imaginado como horizonte
historico em que a arte se dissolveria na vida cotidiana, “a mitica supera¢do da arte”. Em
contraponto, radicantidade altermoderna mantém-se alheia a tais figuras de dissolucéo. Seu
movimento espontaneo consistiria antes em transplantar a arte em territorios heterogéneos, em
confronta-la com todos os formatos disponiveis (BOURRIAUD, 2011, p. 52). A arte radicante

implica, assim, o abandono dos limites disciplinares.

31 CONTEXTO ALTERMODERNO

Nicolas Bourriaud cunhou o termo Altermodernidade para designar o
contexto especifico do século XXI, que ainda estd em formacdo. Na modernidade de meados
do século XIX, a concepcédo de Historia era linear; no p6s-moderno, prevalecia a viséo ciclica,
ou nos termos de Nietzsche, do eterno retorno. Agora, nos tempos altermodernos, a Histéria é
construida por multiplas temporalidades simultaneas, em que a vida e a arte surgem como
experiéncias positivas de desorientacdo, tracando linhas em todas as direcGes de tempo e
espago. “Os tempos parecem ser propicios a recomposicdo do moderno no presente, a
possibilidade de reconfigurd-lo em fung¢do do contexto especifico dentro do qual vivemos”
(BOURRIAUD, 2011, p. 13; grifo do autor).

A altermodernidade contemporanea, por sua vez, nasce dentro do caos cultural
produzido pela globalizagho e pela mercantilizagdo do mundo: deve, portanto,
conquistar sua autonomia em relacdo as diferentes formas de atribuicdo identitéria,
resistir & padronizagdo do imaginario fabricando circuitos e formatos de troca entre os
signos, as formas e os modos de vida (BOURRIAUD, 2011, p. 58).

Essa percepc¢do de maltiplas temporalidades é tdo antiga quanto a filosofia
hinduista. Nos Vedas, quatro primeiros livros sagrados, tudo é considerado em conjunto, e
contexto. Segundo o mais elevado e abstrato nivel filoséfico dos Vedas, cuja versao escrita data
de cerca de 1500 a.C., a realidade é um absoluto impessoal, que permeia tudo, um nao-tempo
continuo que faz parte de cada elemento do universo, passado, presente ou futuro (RATO,
2009). Mesmo que Bourriaud tenha familiaridade com a filosofia holistica hindu, o seu conceito

da nova modernidade seria uma resposta cultural ao conceito politico de alterglobalizago?®,

3 Conceito forjado ao longo de 2001 no Ambito de uma discussdo transnacional entre atores de diversas origens,
engajados na elaboracdo conjunta do Férum Social Mundial (FSM) e de seus desenvolvimentos regionais.
(BERNARD, 2006).
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corrente respeitadora da logica do planeta horizontal, defensora das singularidades e de

especificidades identitarias e que se posiciona contra a padronizacdo da globalizacéo liberal.

Diferentemente da modernidade do final do século X1X e inicio do século XX
que se fundamenta na arte e na cultura ocidental, esse momento atual € globalizado em esséncia.
Diante disso, os artistas tém a tarefa de considerar o que seria a primeira cultura
verdadeiramente mundial. Essa manifestagdo cultural vigente “terd de desenvolver um
imaginéario especifico e recorrer a uma légica que ndo aquela que preside a globalizacdo
capitalista” (p.15). O que o autor chama de altermodernidade designa, assim, um projeto de
construcdo que permitiria novos direcionamentos interculturais, a construgdo de um espaco de
negociagdes que fosse alem do multiculturalismo pds-moderno, ligado antes a origem dos
discursos e formas do que a sua dindmica. Para o autor, altermoderno é a emergéncia de “um
novo precipitado cultural, ou ainda a formacao de um povo movel de artistas e pensadores que

escolheram andar na mesma dire¢do. Um por-se em marcha, um éxodo” (grifo do autor, p. 41).

Bourriaud (2011, p. 75) sustenta este argumento de nomadismo afirmando
que a altermodernidade é fomentada pela fluidez dos corpos e signos da nossa errancia cultural;
manifesta-se como uma excursdo mental fora das normas identitarias. O pensamento radicante
resume-se, assim, a “organizagdo de um éxodo”. O termo traducdo permeia a obra de
Bourriaud. Ser radicante é traduzir ideias, transcodificar imagens, realizar trocas simbdlicas. E,
para chegar ao estagio da traducdo, é necessaria a cooperacao entre culturas igualmente criticas
de sua propria identidade. “O altermoderno se anuncia como uma modernidade tradutora, em
oposicao ao relato moderno do século XX, cujo “progressismo” falava a lingua abstrata do
Ocidente colonial” (BOURRIAUD, 2011, p. 41). Essa operacdo que transforma cada artista,
cada autor, em um tradutor de si proprio implica aceitar que nenhuma palavra traz o selo de
qualquer espécie de “autenticidade”. O autor afirma que se aproxima a era da “legendagem
universal, da dublagem generalizada”. Uma era que valoriza as relacdes estabelecidas por textos
e imagens, “as trajetorias criadas pelos artistas no seio de uma paisagem multicultural, as
passagens que eles vao abrindo entre formatos de expressdo e comunicagdao” (BOURRIAUD,
2011, p. 42).

O modernismo privilegiava o universalismo ocidental. A arte contemporanea,
por sua vez, identifica a tradugdo como uma operacéo elevada. No mundo globalizado, explica
ele, todo signo deve ser traduzido ou traduzivel para de fato existir. Desde o fim do século

passado, o ato de traduzir permeou o campo cultural. A tradugdo leva a coexisténcia de
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realidades distintas das quais os deslocamentos ela organiza. “Tradu¢do, translagdo,
transcodificacdo, passagem, deslocamento, normatizagdo sdo as figuras desse “transferismo”
contemporaneo” (BOURRIAUD, 2011, p. 136).

A traducdo hoje aparece igualmente como o imperativo categoérico de uma ética do
reconhecimento do outro, muito mais do que o simples registro de sua “diferenga”. Ela
poderia de fato constituir a figura central da modernidade do século XXI, um mito

fundador vindo substituir o do “progresso”, que animava a modernidade do século
anterior (BOURRIAUD, 2011, p. 134).

Para Bourriaud, a nocdo de traducdo acompanha a topologia, uma vez que
ambas buscam o transito de uma forma de um sistema de codigos para outro. Topologia e
traducéo séo praticas de deslocamento. Para definir topologia, Pierre Huyghe explica que ela
“se refere a um processo de traducdo. Quando vocé traduz, perde alguma coisa que estava
contida no original. Em uma situacéo topoldgica, pelo contrario, vocé ndo perde nada; ocorre a
deformagdo do mesmo”. A topologia ¢ a prega de uma situagdo. “E uma forma de traduzir uma
experiéncia sem representa-la, a experiéncia sera equivalente, mas sera sempre diferente”
(BOURRIAUD, 2011, p. 138; BAKER, 2004).

Assim, a transferéncia pode ser configurada como uma pratica de
deslocamento que valoriza enquanto tal a passagem dos signos de um formato para outro. Uma
traducéo, segundo Walter Benjamin (1996), permite a sobrevida do original, ao mesmo tempo
que implica a sua morte. A partir da traducdo, ndo ha caminho que leve de volta ao texto de

origem.

3.2 SEMIONAUTA, O FLANEUR DA GLOBALIZAGAO

Para reconhecer as caracteristicas do fendmeno urbano na altermodernidade
e as relacdes entre o individuo e a cidade contemporanea, é necessaria a compreensdao do
momento histdrico que cristalizou a esséncia liquida do interesse pelo instante, pelo presente,
pelo transitorio: a modernidade. Os melhores escritos parisienses de Baudelaire s&o criados no
mesmo periodo em que, sob o comando de Napoledo Il e a direcdo de Haussmann a cidade
passava por uma revitalizacdo sisteméatica. Mais que um espectador, mas participante e
protagonista dessa transformacdo, Baudelaire revela, de forma que nenhum escritor foi capaz
de fazé-lo, que a modernizagdo da cidade simultaneamente exige a “modernizac¢do da alma dos

seus cidadaos” (BERMAN, 2001, p. 177).
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Baudelaire (2004) escolhe Constantin Guy, pintor impressionista, para
descrever a figura arquetipica do “pintor da vida moderna”, utilizando qualitativos que definem
o flaneur. E necessario observar que, para falar do pintor e do flaneur Baudelaire usa a palavra
“homem” no seu sentido denotativo, como individuo masculino, € ndo como metonimia de
humanidade, pois no século XIX as mulheres pintavam apenas dentro de suas casas, ndo no
espaco publico, entdo ndo eram vistas flanando. No contexto atual, evidentemente, existem

semionautas de ambos o0s géneros e, portanto, ¢ possivel falar de “flaneuses ™.

Essa figura — flaneur, pintor, artista — é dotada de uma originalidade poderosa
e ndo espera aprovacdo das outras pessoas. E apaixonado pela multiddo e pelo incognito.
Obcecado por todas as imagens que lhe povoavam o cérebro, Guy — afirma Baudelaire —
buscava expressa-las por meio de suas pinturas. O flaneur busca a modernidade, o transitério,
o efémero, e isto € a “metade da arte, sendo a outra metade o eterno € o imutavel”
(BAUDELAIRE, 2004, p. 25). O flaneur esta longe de ser um espectador isolado e silencioso.
Ao contrério, é uma presenca socidvel nas ruas de Paris, que compartilha seu conhecimento
sobre a cidade com quem quer que se aproxime dele. O que o move é o desejo de evasao, a
“pulsdo da errancia” (MAFFESOLLI, 2001, p.21). A alma do flaneur tem sede do infinito, busca

se afastar do lugar comum e explorar novos horizontes.

Homem do mundo inteiro, o flaneur tem interesse em compreender tudo o
gue acontece, de forma que os artistas que vivem pouco no mundo moral e politico sdo
criticados por Baudelaire (2004), por isso indicar uma mentalidade provinciana. A cidade faz
um contraste profundo com a vida rural e a vida na cidade pequena, uma vez que nestas o fluxo
de imagens mentais é mais lento e uniforme. As condicGes psicolégicas da metropole consistem
na intensificacdo dos estimulos exteriores e interiores (SIMMEL, 1950). Cosmopolita, termo
utilizado para descrever esse personagem moderno, revela a cidade como metafora do universo.
Os fendmenos que ocorrem no espago-tempo e o0 ser humano ndo é capaz de ver, tampouco
compreender, sdo impressos no cotidiano urbano. Conforme sua etimologia — do grego, kosmos,
"universo", polites, "cidaddo" — significa cidaddo do mundo, aquele que viaja pelo mundo com

uma forte capacidade de adaptacéo.

Para o contexto do século XIX, bastava desbravar locais da propria cidade,
sobretudo se fosse capital, fora da provincia onde reside, para ser considerado cosmopolita e
investigar o que o mundo podia oferecer. Para o semionauta, flaneur da globalizagdo e da

Internet 2.0, sua curiosidade esta no mundo todo. Segue a risca a defini¢do de cosmopolita: ao
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viajar pelo mundo, torna-se cidadao de onde estiver e faz das metropoles sua casa. Seu prazer
estd em ver o mundo, experimenta-lo com seus sentidos, estar no centro do mundo e permanecer
oculto ao mundo. Na multiddo encontra seu 0&sis, onde rep8e suas energias. Baudelaire (2004)
0 compara a um espelho tdo imenso quanto a prépria multiddo, a um caleidoscopio pensante,
que, a cada um de seus movimentos, representa a vida mdltipla e o encanto todos seus

elementos.

Errante global, para acessar varios lugares ao mesmo tempo, 0 semionauta
navega também as imagens online, estabelecendo novos tipos de relagdo com o mundo. O
individuo pode guiar-se pela cartografia do Google Street View, na qual Paris, Londres, Téquio,
Sao Paulo entre tantas metrépoles estdo a distancia de um clique. Ao invés de ruas parisienses,
vitrines e os rostos dos passantes, o flaneur virtual passeia por ruas virtuais; a seducao da troca
de olhares com estranhos é substituida pelo entusiasmo de abrir um arquivo particular ou
aumentar o zoom de um objeto virtual. Assim como o flaneur de Baudelaire, o flaneur virtual
¢ “mais feliz em movimento, clicando de um objeto para outro, atravessando um ambiente apos
outro, nivel apds nivel, volume de dados ap6s volume de dados” (MANOVICH, 2001, p.274).
Lemos (2000) denomina de ciberflanerie esse fenbmeno que se traduz em uma apropriacéo do
ciberespaco pela hipérbole, pela profuséo de informacoes, pelo excesso. O ciberespaco, explica,

é esse lugar e espaco relacional, também reconstruido sem cessar (LEMOS, 2000, p.85).

A genialidade do flaneur e do semionauta esta em sua curiosidade infantil,
nos termos de Baudelaire, na sua percepcdo aguda sobre tudo o que ocorre na sociedade. Esta
é a espécie de curiosidade que Foucault afirma ser a Unica que vale a pena ser praticada com
certa obstinagdo, porque permite “separar-se de si mesmo” (FOUCAULT, 1984, p. 13).
Baudelaire usa a expressdo homem das multid6es, em referéncia ao conto de Edgar Allan Poe
para melhor delinear sua ideia sobre curiosidade. O conto fala sobre um burgués que no seu
estado de convalescenca tudo lhe despertava curiosidade. Tal condi¢do, entorpecente e
esfuziante a0 mesmo tempo, o poeta francés compara com a curiosidade infantil. O
convalescente, assim como a crianga, tem a capacidade de se interessar por todas as coisas,
mesmo as que parecam triviais. O artista que estd sempre, espiritualmente, em estado de
convalescenca desfruta dessa percepcao agucada — e esta €, segundo Baudelaire (2004), a chave
do carater do pintor da vida moderna.

A modernidade caracteriza-se, principalmente, pelo interesse no momento

presente, no instante e no gosto pelo novo, em detrimento da idealizacdo do passado, cujo valor
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historico e filoséfico € reconhecido, porém sem reverencia-lo enquanto modelo cultural e
estético. Cada época tem seu porte, seu olhar e seu gesto e so é possivel aprender sobre esses
tracos especificos a cada uma delas se os artistas ndo se perderem nas inspiragdes das geracdes
anteriores. “Tudo o que ¢ material ou emanacdo do espiritual representa e representard sempre
o espiritual de onde provém” (BAUDELAIRE, 2004, p. 27). O conceito de “espirito do tempo”,
Zeitgeist, comeca a ser mais citado a partir do final do século XVIII, com o sentido de opinides
validas num determinado tempo, gosto ou desejo. Identifica o clima geral intelectual, moral e

cultural, predominante em uma determinada época (CALDAS, 2013).

O artista deve ser capaz de extrair a beleza misteriosa que a vida lhe confere
para que a sua modernidade se torne antiguidade. O flaneur e o semionauta conseguem captar
0 espirito do seu tempo e traduzi-lo em forma de arte, seja pela literatura, pintura, fotografia ou
moda. Baudelaire sustenta a critica a inspiracdo descomedida afirmando o risco de se perder a
memoria do presente e abdicar, ainda, dos privilégios que a circunstancia oferece, pois, quase
toda nossa originalidade vem da inscricdo que o tempo imprime as nossas sensactes
(BAUDELAIRE, 2004). Muitos criticos e filésofos ndo gostam de abordar as praticas artisticas
contemporaneas, pois, ao manté-las ilegiveis, ndo é possivel perceber sua originalidade e
importancia, analisando-as a partir de premissas estabelecidas no passado; preferem, portanto,

inventariar as preocupacdes dos movimentos anteriores (BOURRIAUD, 2009b).

A arte efetua ligagdes modestas; abre algumas passagens obstruidas; pde em
contato niveis de realidade apartados. Hoje a pratica artistica aparece como um campo fértil de
experimentacBes sociais, como um espaco parcialmente poupado a uniformizacdo dos
comportamentos. Diante disso, Bourriaud apresenta a possibilidade de uma arte relacional, que
nasce da observacao do presente e de uma reflexdo sobre o destino da atividade artistica e toma
como horizonte tedrico a esfera das interacbes humanas e seu contexto social. Produzir o
sentido da existéncia humana e indicar as dire¢des possiveis dentro da realidade é a esséncia da
arte contemporanea. O papel do artista, semionauta, nesse contexto € captar o que ja mudou e
0 que continua a mudar no mundo e criar as trajetérias dentro da paisagem de signos
(BOURRIAUD, 2009b; 2011). A vida metropolitana implica uma consciéncia mais sofisticada

e a predominancia da inteligéncia do individuo urbano (SIMMEL, 1950).

Essa evolugdo deriva do nascimento de uma cultura urbana mundial: o
modelo citadino é aplicado a praticamente todos os fendmenos culturais. A urbanizacdo

generalizada, apos a Segunda Guerra Mundial, permitiu aumento dos intercAmbios sociais e
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maior mobilidade dos individuos, gracas ao desenvolvimento dos transportes,
telecomunicagdes, aberturas de locais isolados e, consequentemente, maior “abertura das
mentalidades” (BOURRIAUD, 2009b, p. 20). A proposta agora ¢ habitar melhor o mundo, em
vez de tentar construi-lo a partir de uma ideia preconcebida da evolugédo histdrica. A arte e a
arquitetura ja ndo perseguem a meta de formar realidades imaginarias ou utdpicas, mas
procuram construir modos de existéncia ou modelos de acdo na realidade existente. Assim como
é importante o semionauta detectar o espirito do seu tempo, do mesmo modo, ele deve

desvendar o genius loci, o espirito especifico do lugar.

Segundo os gregos cada ser “independente” tinha o seu genius, 0 Seu espirito-
guardido, que dava vida as pessoas e aos lugares, os acompanhava desde o nascimento até a
morte e determinava as suas caracteristicas e esséncia (NORBERG-SCHULZ, 1976). A nocédo
romana do genius loci diz respeito ao carater de um lugar, como aspectos sociais, culturais,
costumes, além da propria estrutura arquitetbnica que o configura. No periodo classico,
acreditava-se que o lugar era governado pelo genius loci, que determinava tudo o que nele
ocorreria (NORBERG-SCHULZ, 1976; ROSSI, 1977). Essa esséncia de cada lugar precisa ser
identificada, seja para uma construcdo especifica ou para a edificacdo de uma cidade, para que
0s homens sejam capazes de habitar, ocupar e transformar cada lugar de acordo com a sua

qualidade intrinseca.

Para o arquiteto Aldo Rossi (1977), a significacdo do lugar reside ndo em sua
funcdo, mas nas memorias a ele associadas e em suas relagdes com outros fendbmenos. A
concepcdo arquitetdnica, para ele, depende da correta articulagdo da memoria, do I6cus e do
desenho. O arquiteto detecta a precisdo do l6cus como fato determinado pelo espaco e pelo
tempo, pela sua dimenséo e pela sua forma, que “obrigam a brevemente nos determos sobre o
estudo das relacGes entre o lugar e 0 homem; a ver, por conseqiiéncia as relacbes com a ecologia
e a psicologia” (ROSSI, 1977, p. 143).

Como um todo, e através da construcdo de casas, conjuntos residenciais e edificios
publicos, os métodos e materiais exprimem o espirito e a atitude de um povo e de uma
época, o que lhes confere um enorme significado. Muitas das formas expressam um
significado simbélico: o pinaculo, buscando o céu, a cupula, representando os céus e
o firmamento; a torre, significando o poder; os postigos e as janelas em forma de
nicho, sugerindo um retiro aconchegante e protegido (DONDIS, 1997,p.195)

O semionauta habita as circunstancias dadas pelo presente para transformar o
contexto de sua vida, sua relagdo com o mundo tangivel ou conceitual num universo duradouro
(BOURRIAUD, 2009b). A atribuicdo da arquitetura continua a ser a simbolizacéo da posi¢cao

do homem no interior do mundo natural A espera por um mundo melhor da espaco para a
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percepgao acerca das implicagdes neste mundo presente. Nao mais a €poca da sociedade, “mas
a das comunidades” (MAFFESOLLI, 2014, p. 159). No ideal comunitario o que opera € uma
energia coletiva que ndo se reconhece mais nos contratos impostos artificialmente, mas que esta
sobre o consentimento natural. Uma “ética da estética, isto €, um elo que se elabora a partir de
um sentimento coletivo” (MAFFESOLLI, 2014, p. 175, grifos do autor).

A cidade permitiu e generalizou a experiéncia da proximidade. Ela é o
simbolo sensivel e o quadro historico do estado da sociedade. As praticas artisticas atuais
correspondem ao estado de encontro casual intensivo com o outro; apresenta-se uma forma de
arte cujo substrato é dado pela intersubjetividade e tem como tema central o encontro entre
observador e quadro, a elaboracdo coletiva do sentido. A arte sempre foi relacional. Em niveis
diferentes a cada época, a arte funda didlogos e é um importante fator de socialidade
(BOURRIAUD, 2009b). Maffesoli (1995) reforca o poder de reliance, religacdo, da imagem.
Bandeiras, siglas, icones, sinais criam empatia e engajamento; geram vinculo. As imagens
projetadas pela cidade também tém esse poder: uma cidade altamente “imaginavel”, bem
formada, distinta, convidaria a uma atencdo e participacdo maiores. (LYNCH, 1999). Um lugar

passa a fazer sentido no momento em que é ocupado pelo homem, fisica ou simbolicamente.

A pintura, a escultura e, mais recentemente, a fotografia séo as expressoes
artisticas que permitem a expressao dessa civilizacdo da proximidade e estreitam o espago das
relacBes. As exposicOes de arte favorecem o intercambio humano, propiciam discussdes
imediatas — o observador pode comentar no momento de sua apreciacdo. A exposicao € o local
onde surgem coletividades instantaneas. A arte € um estado de encontro fortuito. Atraveés dela,
o0 artista inicia um diélogo. A esséncia da préatica artistica residiria assim, na invencdo de
relaces entre sujeitos; cada obra de arte particular seria a proposta de habitar o0 mundo em
comum (BOURRIAUD, 2009b).

Sem essa transitividade a obra estaria restrita a contemplacdo. O mundo da
arte é relacional por esséncia, apresenta um sistema de posic¢Ges diferenciais que permite sua
leitura. A prética do artista, seu comportamento enquanto produtor, determina a relacdo que
sera estabelecida com sua obra: em outros termos, o que ele produz, em primeiro lugar, sao

relacdes entre as pessoas e 0 mundo por meio dos objetos estéticos (BOURRIAUD, 2009b).

No ponto de vista de Bourriaud (2009a), os tempos parecem propicios para a
recomposicdo da modernidade no presente, reconfigurada conforme o contexto especifico, na

era da globalizacdo, entendida em seus aspectos econdmicos, politicos e culturais: uma
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altermodernidade. Todavia, a modernidade nédo foi totalmente extinta para dar lugar a essa nova
temporalidade, por outro lado, permanece no gosto pela experiéncia estética e pelo pensamento
capaz de se aventurar. “Tudo que ¢é solido desmancha no ar”, célebre citagdo de Karl Marx em
seu Manifesto Comunista, de 1848, ja buscava explicar aquela modernidade, uma vez que o
que era considerado solido, como o rigor do pensamento tradicional, o academicismo na arte
entre outras estruturas que definiam a sociedade até entdo, comeca a sofrer uma ruptura. Em
continuidade a ambivaléncia sélido-liqguido, Bauman (2001) propBe o conceito de
“modernidade liquida” para tratar da fluidez das relagdes no mundo contemporaneo — momento
em que a sociabilidade humana passa por séries de transformacdes. De acordo com esse

conceito, todas as crencas, praticas e certezas estdo sendo diluidas nesse século.

A crescente urbanizagdo da experiéncia artistica assistida atualmente também
é resultado do que se iniciou no século XI1X. Hoje a modernidade prolonga-se em praticas de
rearranjos e reciclagem do dado cultural, na intencdo do cotidiano na ordenacdo do tempo
vivido. O modernismo se baseava no conflito, enquanto o imaginario de nossa época, aponta
Bourriaud (2009b) se preocupa com negociagdes, vinculos, coexisténcia. A arte no contexto
das vanguardas do inicio do século se propunha a preparar, a anunciar um mundo futuro. Hoje

ela apresenta modelos de universos possiveis (BOURRIAUD, 2009),

A unidimensionalidade do saber, assim como a do poder, caracteriza a
dindmica do Ocidente ao longo dos séculos XVIII e XIX, o que garante seus desempenhos
cientificos, tecnoldgicos e intelectuais; assim como sua hegemonia e econémica. A tendéncia
de se reduzir ao “Um”, reflexo do universalismo e do monoteismo, nega a diversidade e a
ambivaléncia das coisas e das pessoas. As nogdes de unidade e unicidade diferenciam-se da
seguinte forma: a primeira exclui a diferenca, reduz o outro ao mesmo e a segunda consiste na
coeréncia com formas dispares. (MAFFESOLI, 2014).

O termo “multiverso”, utilizado para descrever um hipotético grupo de todos
0s universos possiveis, Maffesoli (2014, p. 137) define como “o Um multiplo” reconhecido em
inimeras sabedorias. O fundamento de toda vida social estad no fato de que o claro-escuro, 0
misto de felicidades e desgracas, € o destino comum da natureza humana — esséncia
“contraditorial”’. Esta ambivaléncia ocorre, ndo de forma alternada, mas simultanea,
coexistindo, em um processo de correspondéncia, formando um equilibrio antagonista e
conflituoso. Holismo é uma atitude filos6fica milenar que, baseada na interdependéncia entre

todos os fendmenos, entende o mundo integrado como um organismo e a vida como um sistema
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em que todas as partes sdo interligadas. O termo é retomado por Durkheim para explicar a
consciéncia coletiva — consciéncias individuais determinadas pelo social em sua totalidade. O
ordenamento da vida em sua integralidade reside, justamente, na combinagéo de obscuridade e
de luz, em uma a interacdo constante das forgas opostas. Ambivaléncia, ambiguidade sdo

estruturas antropoldgicas intransponiveis, que caracterizam a vida real (MAFFESOLI, 2014).

A logica “contraditorial”’, uma harmonia conflituosa, € propria da Internet 2.0,
pois aparece em sites comunitarios, foruns, blogs, pela profusdo de opinides e informacoes,
verdadeiras ou falsas, onde o excepcional € o normal entram em uma interagao, “a das forgas
antagonistas mais fecundas” (MAFFESOLI, 2014, p. 146). O excepcional, alids, ¢ o que deve
ser notado. As impressdes habituais exigem menos consciéncia do que o inesperado; a mente é
estimulada pela diferenca entre a impressao de um dado momento e a que a precedeu
(SIMMEL, 1950). O extremo, a excecao € mais interessante que o fato normal. A realidade da

regra, defende Maffesoli (2014), sé pode ser vista gracas a excegao.

Os blogs de street style operam nesta mesma légica, ao retratar as pessoas que
conseguem se destacar por meio de um estilo ou de uma peca de roupa excéntrica no cotidiano
urbano, e também na secdo de comentarios, em que 0s visitantes do website podem expressar
sua opinido, acrescentar descrigdes, e iniciar debates de ideias contrastantes acerca das imagens.
Retratada desde a década de 1970 em jornais e revistas impressas, com a internet, entretanto, a
moda urbana ganha uma nova visibilidade, ao ponto de estar tdo associada a blogosfera fashion
como se nenhuma outra midia anterior a tivesse representado. A autora do Le Blog de Betty,
considerado um dos mais influentes do mundo?, afirma que as pessoas gostam de se inspirar
em pessoas comuns e ver que existe moda na vida real, e ndo apenas nas revistas
(ROCAMORA, 2015).

O ciberespaco estabelece essa condicdo relacional, entre a imagem e o
observador, entre o comunicador e o seu interlocutor. Os blogs séo criados geralmente por
pessoas comuns, por isso torna-se mais real e eficaz para um maior nimero de leitores do que
as revistas. O semionauta esta dos dois lados: publica fotos tiradas durante sua flanerie, ou vé
imagens que 0s outros emitem e sente-se participante do processo, pois ha um espaco em que
ele pode expressar a leitura que teve de tal imagem. A pluralidade de papéis que o individuo

desempenha seria causa e efeito de uma vida errante. A multiplicidade de valores leva a uma

4 Le Blog de Betty é o nimero 21 no ranking do site Signature9, que indica os 99 blogs mais influentes do mundo
(SIGNATURES9, 2014).
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errancia interna, a uma busca de autoconhecimento dentre a variacao constante da posicdo do
individuo no mundo. O habitante da cidade seria um tipo de némade que transita entre papéis
na “vasta teatralidade social” (MAFFESOLI, 2001, p. 90). A flanerie seria, entdo, o recurso de
encantamento pessoal e reencantamento do mundo. A erréncia possuiria um lado mistico de
religacéo:

A errancia, finalmente, é apenas um modus operandi que permite abordar o pluralismo

estrutural dado pela pluralidade de facetas do "eu" e do conjunto social. E também um

modo de vivé-lo. Em seu sentido mais estrito € um "éxtase" que permite escapar

simultaneamente ao fechamento de um tempo individual, ao principio de identidade
e & obrigacdo de uma residéncia social e profissional. Extase anteriormente possivel
acomodar na ordem de um religioso separado, ou que se relegou a um passado
superado, mas que contamina, vagarosamente, 0 conjunto dos fenémenos sociais.
Extase que esta na origem das epidemias de massa, esportivas, musicais, religiosas,
politicas, culturais (MAFFESOLLI, 2001 p. 113).

Multiversos, filosofia holistica, ambivaléncia simultdnea, sobreposicdo de
multiplas temporalidades configuram os tempos altermodernos. A modernidade dos séculos
XIX e XX foi predominantemente ocidental; a altermodernidade é global. N&o ha mais terra
incognita, o Gltimo continente a ser descoberto é o tempo. A arte de hoje explora os limites que
texto e imagem, tempo e espaco teceram entre si. Os artistas estdo respondendo a nova
percepcao globalizada. Eles atravessam uma paisagem cultural repleta de signos e criam novos

percursos entre os formatos maltiplos de expressao e comunica¢cdo (BOURRIAUD, 2009a).

O semionauta, flaneur 2.0, apresenta multiplas facetas correspondentes a esse
tempo que Ihe permitem, ao habitar um mundo fragmentado, utilizar as formas de sua cultura
original e dissemina-las no espaco global; traducdo é a esséncia da altermodernidade, ndo mais
uma Unica linguagem ocidental abstrata. Nomade em busca de conexdes a serem estabelecidas,
todos 0s materiais captados no seu percurso de signos o semionauta urbano categoriza,
harmoniza e, com sua percepcao agucada do tempo e do espaco, transforma em linguagem —
arte, fotografia, texto, moda, etc. — para comunicar seu conhecimento sobre o mundo e sobre as
pessoas. Por meio desse processo de metaforizacdo dos signos revela os elementos da cidade,

sua estrutura, sua identidade e seus significados.

Bourriaud (2011, p. 92) avalia que inumeros artistas contemporaneos
poderiam “subscrever essa definicdo da modernidade baudelairiana, indexada no urbano, na
errancia e na precariedade”. O critico de arte recupera a definicdo de Baudelaire (2004, p. 20)
sobre o perfil desse artista mutante: “Homem do mundo inteiro, homem que compreende o
mundo e as misteriosas e legitimas razdes de todos os seus usos”, ele “se interessa exatamente

pelas coisas mais triviais na aparéncia”. Flaneur capaz de “esposar a multiddo”, ou seja, “a
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quantidade, o ondulante, o movimento, o fugitivo e o infinito”, tal artista se apresenta como
“um caleidoscopio dotado de consciéncia que, a cada movimento, representa a vida mdultipla e
a graca movente de todos os elementos da vida” (BAUDELAIRE, 2004, p. 21).
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4 FOTOGRAFIA, REALIDADE VISUAL E IMAGENS URBANAS

A fotografia € inclassificAvel (BARTHES, 2015). As divisbes empiricas
como: profissionais e amadoras; retratos e paisagens etc. sdo exteriores ao objeto. Rouillé
(2009) a categoriza de acordo com as suas func@es, de um lado como documento e do outro,
arte. Enquanto documento, a fotografia corresponde a traducdo; como expressdo, torna-se
interpretacéo da realidade em forma de imagem. A esse respeito, Walter Benjamin comenta:
“Muito se escreveu, no passado, de modo tao sutil como estéril, sobre a questdo de saber se a
fotografia era ou ndo uma arte, sem que se colocasse sequer a questdo prévia de saber se a
invencdo da fotografia ndo havia alterado a propria natureza da arte” (BENJAMIN, 1987, p.
176, grifos do autor). Tal observacgdo é pertinente porquanto a fotografia transformou o caréater
geral da arte que pode, entdo, extrapolar seu papel de imitacdo do visivel, uma vez que a

fotografia assume a funcao de transmitir a prépria cena, o literalmente real.

A experiéncia visual basica e predominante ¢ a realidade. “Com a visdo,
o infinito nos é dado de uma s6 vez; a riqueza € sua descrigdo” (GATTEGNO, 1969, p.9). Ao
reproduzir o real, a fotografia se equipara a habilidade do olho e do cérebro. Dondis (1997, p.
87) associa a camera a capacidade humana de armazenar e recordar informacdes visuais com
eficiéncia ao afirmar que “todos n6s somos a camera original”. As diferencas entre a camera e
o cérebro humano, continua, remetem a fidelidade da observacdo e a capacidade de reproduzir
a informacéo visual. O artista e a cAmera sdo, em ambas as areas, detentores de uma destreza
especial (DONDIS, 1997). A arte, diz Bergson (1924), € uma visdo mais direta da realidade.
No entanto, a credibilidade é uma caracteristica que a fotografia ndo compartilha com nenhuma
outra arte visual (DONDIS, 1997). “Costuma-se dizer que a cdmera ndo pode mentir. Embora
se trate de uma crenca extremamente questionavel, ela da a fotografia um enorme poder de
influenciar a mente dos homens” (DONDIS, 1997, p. 216).

Louca ou sensata? A fotografia pode ser uma ou outra: sensata se seu realismo
permanece relativo, temperado por habitos estéticos ou empiricos (folhear uma revista
no cabeleireiro, no dentista); louca, se esse realismo é absoluto e, se assim podemos
dizer, original, fazendo voltar a consciéncia amorosa e assustada a propria letra do
Tempo: movimento propriamente revulsivo, que inverte o curso da coisa e que eu
chamarei, para encerrar, de éxtase fotografico. Essas sdo as duas vias da Fotografia.
Cabe a mim escolher, submeter seu espetadculo ao cédigo civilizado das ilusdes
perfeitas ou afrontar nela o despertar da intratavel realidade (BARTHES, 2015, p.98-
99).

Sobre a relagdo da fotografia documental com a verdade, Rouillé (2009, p.
62) afirma que ela se refere a algo material, preexistente, a uma realidade desconhecida, “em

que se fixa com a finalidade de registrar as pistas e reproduzir fielmente a aparéncia”. Essa
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metafisica da representagao, como o autor afirma, leva a uma “ética da exatidao e a uma estética
da transparéncia” (ROUILLE, 2009, p. 62). A crenca no verdadeiro, explica ele, ndo é imanente
do procedimento. “O verdadeiro ndo ¢ uma segunda natureza da fotografia: ¢ somente efeito de
uma crenga que, em um momento preciso da historia do mundo e das imagens, se ancora em
praticas e formas cujo suporte ¢ um dispositivo” (ROUILLE, 2009, p.83). Esse autor afirma
ainda que, no documento, mais importante € a convicc¢do, do que a semelhanca ou a exatid&o.
Diante disso, as fotografias devem ser entendidas como “do comeco ao fim construidas,
convencionais e mediatas” (ROUILLE, 2009, p. 62). Toda experiéncia visual esta sujeita &
interpretagdo individual e aberta a modificacdo subjetiva. Pois, “somos todos unicos”

(DONDIS, 1997, p.88).

Santaella (1998) explica que o simples ato de olhar ja carrega interpretacéo,
pois € o resultado de uma elaboracéo cognitiva, fruto de uma mediacéo signica que possibilita
nossa orientacdo no espaco, por um reconhecimento diante das coisas que s 0 signo permite.
O contato do sujeito com o mundo se d& por mediagdo signica. Em “Poemas Inconjuntos”, de
Alberto Caeiro (heterdnimo de Fernando Pessoa), alguns trechos conseguem elucidar a relagéo

do sujeito com as coisas e com as significacoes:

Tu, mistico, v&s uma significacdo em todas as cousas.
Para ti tudo tem um sentido velado.

H& uma cousa oculta em cada cousa que vés.

O que vés, vé-lo sempre para veres outra cousa.

Para mim, gragas a ter olhos s para ver,

Eu vejo auséncia de significacdo em todas as cousas;

Vejo-0 e amo-me, porgue ser uma cousa é nao significar nada.

Ser uma cousa € ndo ser susceptivel de interpretacdo. (PESSOA, 1984)

Fernando Pessoa (1888-1975), como Caeiro, fala do mistico, que vé
significado oculto nas coisas. O poeta defende que as coisas ndo tém significado, nos é que
atribuimos significados. E essa atribuicdo esta necessariamente vinculada a nossa experiéncia
no mundo.

Todas as reproducfes analdgicas da realidade — desenhos, pinturas, cinema,
teatro — sdo, em Barthes (1990), mensagens sem codigo. Todas essas artes imitativas, explica
ele, comportam duas mensagens: uma mensagem denotada, que é o proprio anédlogo, e uma
mensagem conotada, a maneira pela qual a sociedade oferece a leitura, uma interpretacéo. O

paradoxo fotografico consistiria, entdo, na coexisténcia das duas mensagens: uma sem codigo,
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0 analogo fotografico, e a outra codificada, a “arte”, a “escritura”, ou a retorica da fotografia,

nos termos do autor.

“Do objeto a sua imagem ha, na verdade, uma redugio: de propor¢do, de perspectiva
e de cor. No entanto, essa reducgéo ndo é, em momento algum, uma transformacgéo (no
sentido matematico do termo); para passar do real a sua fotografia, ndo €
absolutamente necessario dividir este real em unidades e transformar essas unidades
em signos substancialmente diferentes do objeto cuja leitura prop8em; entre esse
objeto e sua imagem ndo é absolutamente necessario interpor um relais, isto €, um
cédigo; é bem verdade que a imagem néo é o real, mas ¢, pelo menos, o seu analogon
perfeito, e é precisamente esta perfeicdo analdgica que, para o senso comum, define a
fotografia. (....) € uma mensagem sem cddigo; (...) a mensagem fotografica é uma
mensagem continua”. (BARTHES, 1990, p. 12-13, grifos do autor)

A conotacdo, isto é, a imposicdo de um sentido segundo a mensagem
fotografica propriamente dita, elabora-se nos diferentes niveis de producédo da fotografia, como
escolha, processamento técnico, enquadramento, diagramacédo. Consiste em uma codificacao
do anélogo fotografico; é, pois, possivel depreender os procedimentos de conotacdo; mas, esses
procedimentos ndo tém relacdo com as unidades de significacdo que uma analise posterior —do
tipo semantico — possibilitara, talvez um dia, definir: ndo fazem propriamente parte da estrutura
fotografica (BARTHES, 1990, p. 15). De acordo com esse autor, quando a leitura é satisfatoria,
a fotografia propde trés mensagens: uma linguistica, uma iconica codificada e uma icnica ndo
codificada. cNo ambito da mensagem simbolica, a mensagem linguistica orienta ndo mais a
identificacdo, mas a interpretacdo, constitui uma espécie de barreira que impede a proliferacdo
dos sentidos conotados, isto é, limita o poder de projecdo da imagem. A distincdo das duas
mensagens iconicas ndo se da espontaneamente: o leitor da mensagem recebe, a0 mesmo tempo,
a mensagem literal e a mensagem cultural. “Para ser eficaz, um simbolo ndo deve apenas ser

visto e reconhecido; deve também ser lembrado, e mesmo reproduzido” (DONDIS, 1997, p.
91).

A codificacdo da fotografia se da através de seis processos de conotacao
(BARTHES, 1990). Nos processos de trucagem, pose e objetos a conotacdo é produzida por
uma modificacdo do proprio real, da imagem denotada. Enquanto fotogenia, estetismo e sintaxe
estdo mais relacionados a técnicas fotograficas do que a insercdes na cena fotografada. Na
trucagem o fotdgrafo une intencionalmente duas imagens, criando uma montagem da qual surge
o sentido. Os objetos, por sua vez, tém significados histéricos e simbolicos; sdo indutores
correntes de associagdes de ideias: “o objeto fala, induz, vagamente, a pensar” (BARTHES,
2015, p.36, grifos do autor). Assim, quando o fotdgrafo ressalta a presenca de um objeto
especifico estd gerando um sentido, muitas vezes, diferente da realidade retratada.



40

A pose do sujeito fotografado prepara a leitura dos significados de conotacao

— jovialidade, autoritarismo, casualidade, desconfianca.

Pode ocorrer que eu seja olhado sem que eu saiba, e disso eu ainda ndo posso falar
(...). Mas com muita frequéncia (...) fui fotografado sabendo disso. Ora, a partir do
momento que me sinto olhado pela objetiva, tudo muda: ponho-me a “posar”, fabrico-
me instantaneamente um outro corpo, metamorfoseio-me antecipadamente em
imagem. Essa transformacdo é ativa: sinto que a Fotografia cria meu corpo ou o
mortifica, a seu bel-prazer (...). E metaforicamente que fago minha existéncia
depender do fotdgrafo. Mas essa dependéncia em vao procura ser imaginaria (e do
mais puro Imaginério), eu a vivo na angustia de uma filiacdo incerta: uma imagem —
minha imagem — vai nascer; vdo me fazer nascer de um individuo antipatico ou de um
“sujeito distinto”? (BARTHES, 2015, p. 18)

Na fotogenia, “a mensagem conotada reside na propria imagem
‘embelezada’ (BARTHES, 1990, p. 18) por meio de técnicas como iluminagado,
enguadramento, composicdo. A fotogenia é capaz de embelezar o que na realidade ndo tem
beleza. Este recurso é recorrente na fotografia eleitoral (BARTHES, 2013). Na medida em que
a fotografia ¢ uma elipse da linguagem e uma condensag¢do de todo um “inefavel” social,
constitui-se numa arma anti-intelectual, tendendo a escamotear a “politica” em proveito de um
estatuto social e moral. O que ¢ exposto na fotografia do candidato ndo sdo seus projetos, “mas
suas motivacdes, todas as circunstancias familiares, mentais e até mesmo eréticas, todo um
estilo de vida de que ele é simultaneamente, o produto, o exemplo e a isca” (BARTHES, 2013,

p. 163). A pose pode associar-se a fotogenia, fortalecendo a conotacdo desejada.

O procedimento que, com o0 uso da cor, composi¢éo, iluminacdo e textura,
aproxima a fotografia de uma obra de arte € denominado estetismo (BARTHES, 1990). Sintaxe,
0 ultimo processo de conotacdo listado por Barthes (1990), dentro de uma fotografia solitéria,
diz respeito a composicao dos elementos visuais que transmite uma mensagem conotativa. Em
paginas de jornais e revistas, a sintaxe consiste, também, na forma como a diagramacao articula-

se para comunicar intengdes e emogdes.

4.1 SINTAXE VISUAL E LEITURA DE IMAGENS

Perceber o significante fotografico ndo é impossivel, mas exige um ato
segundo de saber ou de reflexdo (BARTHES, 2015). O studium é uma espécie de saber que
permite ao espectador encontrar as intencbes fotdgrafo. Entrar em harmonia com elas,

compreendé-las, discuti-las, “pois, a cultura (com que tem a ver o studium) é um contrato feito
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entre os criadores e os consumidores” (BARTHES, 2015, p. 31). O punctum € descrito por
Barthes (2015) como aquilo que € capaz de comover em uma imagem, € o fator que estabelece

uma relacéo direta com o objeto ou pessoa dentro dele.

De acordo com Dondis (1997), os elementos basicos que consistem na
matéria prima da informacdo visual sdo: o ponto, a linha, a forma, a direcdo, o tom, a cor, a
textura, a dimensao, a escala ¢ o movimento. “As combinagdes seletivas da utilizacdo de cada
um que determinam a forca e a coeréncia da composicdo” (SANTAELLA, 2012). O
conhecimento desses fatores pode levar a uma melhor compreensdo das mensagens visuais.

Como resultado, tem-se um significado, a composicao, a intencdo do artista ou do fotdgrafo.

A percepcdo e a comunicacdo visual também sdo conduzidas por
fundamentos sintaticos como o equilibrio, a tensdo, o nivelamento e a preferéncia pelo angulo
inferior esquerdo. (DONDIS, 1997). Esta Gltima pode ser resultado da influéncia pelo modo
ocidental de imprimir e pelo condicionamento decorrente da leitura da esquerda para a direita.
Com isso, o olho favorece a zona inferior esquerda de qualquer campo visual. “Isso significa
que existe um padrdo priméario de varredura do campo que reage aos referentes verticais-
horizontais, e um padréo secundario de varredura que reage ao impulso perceptivo inferior
esquerdo” (DONDIS, 1997, p. 39).

Na linguagem das artes visuais, a linha articula a complexidade da forma.
Trés sdo as formas basicas: circulo, quadrado e triangulo equilatero. Cada uma delas tem suas
caracteristicas especificas, e a cada uma se atribui grande quantidade de significados, alguns
por associagao, outros por vinculacdo arbitraria ou ainda, por meio das percepcdes subjetivas,
psicoldgicas e fisioldgicas. A partir de combinacdes e variacdes infinitas dessas formas basicas,
derivam-se todas as formas fisicas e imaginarias (DONDIS, 1997). “Todas as formas basicas
expressam trés direcBes visuais basicas e significativas: o quadrado, a horizontal e a vertical; o
triangulo, a diagonal; o circulo, a curva” (DONDIS, 1997, p. 59). As diregdes visuais tém forte

significado associativo e € um valioso instrumento para criagdo de mensagens visuais.
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Figura 2 - Direc¢des visuais basicas
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Fonte: Dondis (1997, p. 59, adaptado).

A referéncia horizontal-vertical constitui a referéncia primaria do homem.
Seus significados incluem estabilidade, equilibrio, enfado, honestidade, retiddo, esmero. A
necessidade d equilibrio nao ¢ exclusiva do homem; “dele também necessitam todas as coisas
construidas e desenhadas” (DONDIS, 1997, p. 60). A direcdo diagonal é a forca mais instavel
e mais provocadora das formulagdes visuais. Relaciona-se a acdo, conflito e tensdo. “Seu
significado ¢ ameacador e quase literalmente perturbador” (DONDIS, 1997, p. 60). As forgas
direcionais curvas tém significados associados a abrangencia, a repeticdo, a infinitude e a
protecdo. Todas as direcdes, afirma Dondis (1997), sdo de grande importancia para a intencéo

compositiva voltada para um efeito e um significado definidos.

4.2 TEMPORALIDADE DA FOTOGRAFIA

Registrar o efémero, ou “extrair o eterno do transitério” (BAUDELAIRE,
2004, p. 24) esta na esséncia da fotografia. Sobre isso, Barthes afirma: “O que a fotografia
reproduz ao infinito s6 ocorreu uma vez: ela repete mecanicamente 0 que nunca mais podera
repetir-se existencialmente” (BARTHES, 2015, p. 14). Toda mensagem visual tem uma
capacidade inerente de informar o observador sobre si mesma e seu proprio mundo, ou ainda
sobre outros tempos e lugares, distantes e desconhecidos (DONDIS, 1997). Ao contrario do
texto que, pela acdo de uma unica palavra, pode fazer uma frase passar da descricao a reflexéo,
a fotografia, que jamais se distingue de seu referente — do que ela representa —, fornece de

imediato detalhes que constituem o proprio material do saber etnoldgico (BARTHES, 2015).

Para as artes visuais, o desenvolvimento da fotografia representou uma

revolugdo. A relacdo do artista com a sociedade passou por transformacges definitivas; sua
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singularidade viu-se alterada por um novo método de obter imagens, que podia registrar
mecanicamente uma infinidade de detalhes. As habilidades artisticas, muitas vezes adquiridas
apos longos estudos, passaram a sofrer a concorréncia com uma maquina que podia ser utilizada
por meio de rapido aprendizado. Com a evolugdo tecnoldgica do século XX, a fotografia
passou, entdo, a ocupar uma posicao inquestionavel. “O século XIX nado era sofisticado o

suficiente para deixar-se dominar inteiramente pela fotografia” (DONDIS, 1997, p. 213).

A fotografia alterou, assim, a forma de captura do tempo, ao estabelecer a
contiguidade entre a coisa e a sua imagem (ROUILLE, 2009). Com ela, é possivel fixar algo
no tempo e no espaco. “A foto imobiliza uma cena rapida em seu tempo decisivo” (BARTHES,
2015, p. 34). Esse registro visual e proximo ao real de um acontecimento permite que a
sociedade acompanhe a histéria contemporaneamente. “O conceito de tempo foi modificado
pela imprensa; o conceito de espaco foi para sempre modificado pela capacidade da camera de
produzir imagens” (DONDIS, 1997, p.89). O tempo, todavia, “ndo ¢ o0 mesmo para o operador
em face do evento, e para o espectador colocado diante da imagem” (ROUILLE, 2009, p. 208).
O autor explica que o presente da captacao carrega consigo tanto o futuro (da imagem que esta
por vir) como o passado (das coisas e dos corpos que ja passaram). O instantaneo fotografico
ndo suspende o tempo, mas o divide nesses dois acontecimentos assimétricos: futuro e passado.
“Jogamos com coisas que desaparecem”, observa Cartier-Bresson (2004, p.19), “e, quando elas
desaparecem, € impossivel revivé-las”.

Enquanto corte temporal, o disparo irrompe na curva do tempo, onde delimita um
passado e um futuro. Esta é a terceira temporalidade fotografica: um passado-futuro
— passado das coisas e dos corpos, futuro do evento da imagem. O instante material
do disparo é, contudo paradoxalmente vazio, é um tempo no qual nada de diretamente
perceptivel se produz. Ao contrario do pintor e do escultor, o fotdgrafo fica na
impossibilidade de seguir simultaneamente os efeitos de suas escolhas. Ele é colocado
na curiosa e incontorndvel situacdo de ter de operar na incerteza, as cegas. Suas
imagens estdo, a0 mesmo tempo, inscritas no instante sempre-ja passado, e rejeitadas
no futuro. Sua captacdo e sua aparicdo estdo separadas por uma fase de laténcia —
alias, chama-se de “imagem latente” essa imagem invisivel inserida pela luz nos sais
de prata, & espera de ser quimicamente revelada. Ainda ndo esté e no entanto ja esté:
assim se poderia exprimir a temporalidade passado-futuro da imagem fotografica em
seu estado de imagem latente. Imagem em evolucéo, a imagem latente esta aberta em
direcdo ao futuro: em direcdo a prépria imagem. A outra porcdo da temporalidade

fotogréfica cai, ao contrario, no passado: € das coisas e dos corpos (ROUILLE, 2009,
p. 209, grifos do autor).

Por meio da expressdo, as imagens conseguem se abrir ao tempo néo
cronoldgico da vida e dos eventos. O documento respeita a cronologia, enquanto a expressao

tenta inibi-la por todos os meios. No momento de aparicdo da imagem — revelagdo pelos
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procedimentos de laboratorio — o fotografo se transforma em espectador de seu proprio trabalho.
“Esse momento particular, que abre uma quarta temporalidade, une as duas facetas do
fotografo: operador e espectador” (ROUILLE, 2009, p. 210). Além do fotdgrafo (Operator) e
do observador (Spectator), Barthes (2015) inclui o Spectrum: aquele que é fotografado, o alvo,
o referente, “espécie de pequeno simulacro” (BARTHES, 2015, p.17). A palavra spectrum,
explica Barthes, mantém através de sua raiz, uma relacdo com o espetaculo e a ele acrescenta a

referéncia terrivel, “o retorno do morto” (BARTHES, 2015, p. 17) que ha em toda fotografia.

Ver-se a si mesmo, e ndo em um espelho, € um ato recente. Até a difuséo da
fotografia, o retrato pintado, desenhado ou miniaturizado era um bem restrito, destinado a
anunciar uma situacao financeira e social. Por mais semelhante que seja, o retrato pintado néo
¢ uma fotografia (BARTHES, 2015). A fotografia é o advento do Eu como outro: “uma
dissociagéo astuciosa da consciéncia de identidade” (BARTHES, 2015, p. 18). Barthes (2015)
recorre a Sartre (1996) a fim de explicitar que os personagens que figuram em uma fotografia
flutuam entre a margem da percepcéo, a do signo e a da imagem, sem jamais abordar qualquer

uma delas.

Como mostram Silva (1997) e Baudrillard (1970) o filme “O Estudante de
Praga”, de 1913, apresenta uma versdo expressionista do Narciso. O filme, baseado no conto
“William Wilson”, de Edgar Allan Poe, conta a historia de um estudante que vende sua propria
imagem refletida no espelho ao diabo, por uma grande gquantidade de ouro. Destacada do
espelho como se fosse uma tela retirada da moldura, a imagem passa a mover-se pelas maos do
diabo (SILVA, 1997). O estudante V€, entdo, sua vida arruinada pela perseguicdo de seu duplo
espectral. Acidentalmente, a imagem atravessa o espelho de onde saira. O estudante enfurecido
com o sofrimento, atira no espelho, que se quebra em pedacos, e o duplo torna ao estado de
fantasma, esvanece, enquanto o estudante cai. “Matando sua imagem € a si proprio que se mata,
pois, sem que se desse conta do que acontecia, foi a imagem que se tornou viva e real no seu
lugar” (SILVA, 1997, p. 37-38). Tanto no conto quanto no filme, os personagens se suicidam
acreditando que assassinaram seu sésia, porém o filme deixa claro que o espectro triunfa no
final quando aparece sob o timulo. Este exemplo revela a relagdo da imagem com o que Barthes

(2015) denomina Spectrum:

O que vejo é que me tornei Todo-Imagem, isto é, a Morte em pessoa; 0s outros — 0
Outro — desapropriam-me de mim mesmo, fazem de mim, com ferocidade um objeto,
mantém-me a mercé, a disposicao, arrumado em um fichario, preparado para todas as
trucagens sutis (...) (BARTHES, 2015, p. 21).
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4.3 A VITRINE DA URBE: BREVE HISTORICO DO STREET STYLE

A década de 1950 comegara com a promessa de um futuro melhor para o
mundo que se recuperava dos traumas da Segunda Guerra Mundial. Nessa época, anterior a
televisdo e as grandes utopias da publicidade, as revistas ilustradas, como Paris-Match, na
Franca, e a Life, nos Estados Unidos, detinham a quase exclusividade da difusdo da informacéo

visual, e os reporteres-fotograficos eram os responsaveis de coleta-la (ROUILLE, 2009).

Henri Cartier-Bresson, considerado pai da fotografia moderna e do
fotojornalismo, no inicio do século XX, ja se interessava pelos flagrantes do cotidiano.
Registrava principalmente a vida urbana, as pessoas e as ruas. Em 1931, relatou que a camera
Leica era uma extensdo do seu olho (ROUILLE, 2009). Como um eximio flaneur, realizava seu

trabalho sem se impor ao assunto fotografado.

Modificagfes na fotografia ficaram mais evidentes ao se associar com a
imprensa, e o reporter-fotogréafico fica cada vez mais presente nas ruas das cidades. A partir da
década de 1970 o que comeca a atrair a atencdo neste espaco publico é a moda devido a
efervescéncia das tribos urbanas — hippies, punks, goticos, mods, rockers etc. — que se
distinguiam principalmente por meio do vestuario. Jamel Shabazz registra a vida urbana,
principalmente do Brooklyn, bairro onde nasceu, desde 1975. Suas fotografias conseguiram
capturar a difusdo e a evolucdo do hip hop pelas ruas (WALIK, 2015). Nesta época, Bill
Cunningham, jornalista de moda, passou a fotografar as pessoas com as roupas mais
interessantes das ruas de Nova lorque e usé-las como inspiracdo para suas publicacbes na
Women’s Wear Daily® e no jornal The New York Times. Por raramente pedir autorizagio para
fotografa-las, as pessoas se surpreendiam ao se deparar com suas fotos no jornal (REILLY,
2014).

Cunningham foi dos principais nomes da fotografia de moda. Anna Wintour,
editora-chefe da Vogue americana, afirmou: “nds todos nos vestimos para Bill”. Cunningham
era 0 mais dificil de se detectar na rua, em meio aos muitos outros fotdgrafos, ainda assim, o
mais facil de reconhecer. Ele ndo estava necessariamente interessado em celebridades, mas na

tendéncia, no sapato, no momento. Para ele, o melhor desfile de moda esta, e sempre estara, nas

5 Women's Wear Daily (WWD) é uma revista de moda que desde 1910 tem sido o meio de comunicagdo da
indUstria da moda. Muitas vezes chamada de "a biblia da moda", WWD fornece noticias atualizadas sobre negé6cios
e principais tendéncias de moda para um publico de designers, fabricantes, comerciantes, magnatas internacionais,
executivos de midia, agéncias publicidade e cacadores de tendéncias (WWD, 2016).
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ruas (REILLY, 2014). Seu legado para o universo da moda, para o jornalismo e para a fotografia
foi tdo significativo que, apds a sua morte, aos 87 anos, em 25 de junho de 2016, a cidade de
Nova lorque prestou uma homenagem nomeando, temporariamente, a esquina da Rua 57 com
a Quinta Avenida de “Bill Cunningham Corner” (Figura 2), um dos seus pontos favoritos para
fotografar na cidade. “Bill Cunningham transformou nossas calgadas em passarelas e os nova-
iorquinos em modelos (...). Suas fotos vividas capturaram a diversidade da nossa cidade em
todos os sentidos da palavra, e ajudaram a definir Nova lorque como a capital fashion do
mundo”, disse o prefeito de Nova lorque, Bill Blasio (BERNSTEIN, 2016).

Figura 3 - Bill Cunningham Corner

Fonte: lannaccone (2016)

Até os anos 2000, Cunningham ainda estava entre 0s poucos que faziam esse
tipo de fotografia. Na era digital, o street style tornou-se parte de um fenémeno viral que
colocou o trabalho dos bloggers em evidéncia no mundo da moda. Fotégrafos de street style
como Yvan Rodic e Scott Schuman sdo os novos protagonistas do cenério fashion. Rodic,
criador do blog Facehunter descreve sua visdo sobre fotografia de moda (RODIC, 2010):

Eu nunca entendi por que os editores de moda desperdicam tanto tempo e dinheiro
arrastando modelos inexpressivos ao redor do mundo para uma Unica sesséo de fotos.
Suas vidas seriam muito mais simples se eles trabalhassem como eu: apenas ir a uma
cidade divertida, encontrar alguém com uma beleza natural e com muito estilo que
mora virando a esquina, ir ao parque mais préximo, posa-la no escorregador, dar doces
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as criancas para sairem dali, e entdo disparar o obturador. Cinco minutos depois, esta
pronto e vocé pode relaxar em um café® (RODIC, 2010, p. 172, traducéo nossa).

Ele descreve seu trabalho quase como uma atividade de lazer, casual e
aleatdria. Além disso, a cidade exerce um papel importante neste cenario ludico. Calgadas,
esquinas, fachadas dos edificios, becos e parques sdo os locais preferidos de Rodic, como palcos
por onde os transeuntes vdo surpreendé-lo com estilos extraordinarios. As fotos resultantes
aparecem em seu blog, onde s&o comentadas por entusiastas da moda do mundo todo (TITTON,
2010). A Web 2.0 é caracterizada por estes espacos e foruns para acompanhar, discutir,
promover e consumir marcas de roupas (BERRY, 2010). O receptor da mensagem deixa de ser

mero espectador e passa a interagir com os comunicadores.

Atualmente, alguns estudos estdo sendo conduzidos sobre a chamada
“Fashion 2.0”. Titton (2010) afirma que a Internet afeta a moda mais do que qualquer outra area
de producado cultural. Os efeitos sdo determinantes nas formas de producéo e consumo de moda.
Blogs de street style documentam o que pessoas de estilos interessantes estéo vestindo em Nova
lorque, Paris, Tokyo, Londres ou até na Finlandia. Essas fotografias de pessoas bem vestidas
no seu ambiente urbano do dia-a-dia estdo tornando-se as imagens que vao definir a moda de
toda uma década (TITTON, 2010).

O fotdgrafo Scott Schuman fundou The Sartorialist em 2005, com a ideia de
criar um dialogo sobre o mundo da moda e sua relacdo com a vida cotidiana. Além do blog,
Schuman ja trabalhou para as revistas GQ Estados Unidos, Vogue Itélia, Vogue Paris e
Interview; colabora com campanhas publicitarias das marcas Nespresso, DKNY Jeans, Absolut
entre outras (SCHUMAN, [2014]). O nome do blog vem da palavra italiana sartoria’, que
significa alfaiataria ou alta costura, e Sartoria List seria “lista da alfaiataria”, “lista de roupas”.
O blog, portanto, seria uma lista de pessoas vestidas com estilos diferentes e que merecem ser
registrados.

Schuman fotografa pessoas de todas as idades e estilos no intuito de

comunicar a mensagem que cada individuo pretende emitir por meio de seu vestuario. O

® Texto original: “I’ve never understood why fashion editors waste so much money and time schlepping
expressionless models halfway round the world for a single photo shoot. Their lives would be a whole lot simpler
if they worked like me: just go to some exciting city, find a stylish natural beauty who lives round the corner, go
to the nearest playground, pose them on the slide, give the kids some candy to go away, then press the shutter.
Five minutes later it’s done, and you can go chill out on a café terrace”

7 Sartoria, 2014.
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fotografo recebeu reconhecimento mundial e sua pagina na web passou a ser fonte de inspiragédo
para a moda contemporanea. Pessoas comuns, com profissbes nao necessariamente
relacionadas a moda, visitam o site em busca de referéncias estéticas para compor seu proprio
estilo. J& os designers de moda passaram a observar essas imagens como uma possibilidade de
compreender o que as pessoas realmente vestem e, desta forma, melhorar sua relacdo com o

publico e, consequentemente, aumentar suas vendas.

O propdsito, visto do ponto de vista do espectador, é apresentar pessoas que no
seu dia-a-dia, no percurso para o trabalho ou durante a semana de moda de Nova lorque, exibem
0 que consideram ser um bom styling® urbano. Uns sdo extravagantes, outros sio sobrios e
elegantes, mas ha sempre algo em comum entre eles: a atencdo da cdmera. A forma como um
momento corriqueiro, quando uma garota se senta para tomar um café, transforma-se em algo
superior é algo extraordinario. Estes retratos pertencem ao imaginario da ficcdo e completam
as ideias que televisdo e o cinema criam, como no caso da cidade de Nova lorque representada
por séries como Sex and The City e por diversos filmes de Woody Allen, ainda assim, parecem
mais auténticos do que tantos outros registros. As publica¢des deste blog raramente exibem o
nome do sujeito fotografado — apenas quando estes sao personalidades famosas — pois aqui a
sua identidade é representada por um momento. Estas imagens representam uma versao dessas
pessoas: 0 que elas sdo é limitado a um s6 instante de um s6 dia, solidificando os movimentos

fugazes ao mostrar as ruas por onde estes estilos passam (SANTQOS, 2012).

A melhor definicdo sobre a finalidade do The Sartorialist € tracada pelo

préprio Schuman (WOO, 2010, traducéo nossa):

Eu estou trabalhando no sentido de arquivar e salvar esses comentarios, de modo que
em, digamos, cem anos, as pessoas consigam, ndo apenas olhar essas fotos, mas
também saber o que nds estdvamos pensando naquela época, que situagdes eram
aquelas. Por isso, eu gosto bastante dessa parte. Eu tiro as fotos e capturo o que as
pessoas estdo pensando agora, mas eu também penso no significado histérico que isso
vai ter.®

Ao incorporar a moda em contextos cotidianos e utilizar pessoas na rua como

modelos, blogs de street style levantaram a questdo da democratizacdo na moda. Nas dltimas

8 Comunicagéo imagética realizada ou ndo por um profissional, termo utilizado como adjetivo de style, que pode
ser entendido como estilo ou composicao de estilo (RONCOLETTA, 2009).

® Texto original: I’m working to archive and save these comments so that in say a 100 years, people can not only
look at these pictures but also know what we were thinking at that time, what those issues were. So | really like
that part. | take the pictures and capture what people are thinking right now but I also think about what this is going
to mean historically
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décadas, roupas produzidas pelos designers deixaram de ser objeto das relagdes humanas a
comunicar status e passaram a comunicar visdes de mundo, ideologias, conflitos e realidades
da vivéncia urbana que entendem a moda e suas possibilidades para comunicar dimensoes
alheias ao universo fashion. Se, durante séculos, a criacdo de estilos se originava da elite e as
camadas inferiores, quando podiam, copiavam as maneiras e 0s trajes das classes altas, hoje ja
ndo se imita tanto o “superior”; imita-se 0 que se vé em torno de si ou 0 que se V€ nos meios de
comunicagdo. Tomando a rua como fonte de inspiracdo, os designers desenvolvem roupas

simples, divertidas ou as vezes modelos com pre¢os mais acessiveis (CARMO, 2003).

N&o s as roupas propriamente ditas sdo, atualmente, menos importantes que
as imagens que tentam transmitir, mas as imagens projetadas por designers de grifes célebres e
pela imprensa especializada sdo muito diferentes daquelas imagens associadas a moda. A moda,
da maneira como é apresentada nas revistas e blogs, tem papéis sociais diversificados e
inconsistentes. Os fotdgrafos de moda sincronizaram seus temas e imagens com aqueles que
circulam em culturas jovens e sdo veiculados pela midia (CRANE, 2012). Como qualquer
linguagem, a fotografia de moda é modificada, enriquecida e transformada com o tempo.

Barthes entende as revistas de moda sdo como méaquinas que produzem moda
(BARTHES, 2009, p. 90). Nelas, o semidlogo detecta dois tipos de vestuario. O primeiro diz
respeito a realidade fotografada, isto é, o vestuario-imagem; o outro € o mesmo vestuario
“transformado em linguagem”, o vestuario escrito (BARTHES, 2009, p. 19), ou a realidade
descrita pela legenda. Estruturalmente, esses dois vestuarios sdo diferentes, porque “ndo sio
feitos com 0s mesmos materiais”, e esses materiais ndo tém as mesmas rela¢des entre si. Os

materiais das imagens sdo formas, linhas, superficies, cores; no vestuario escrito, sdo palavras.

Para o propdsito de sua analise, Barthes escolhe o vestuario escrito devido a
sua “pureza” estrutural. Ele ndo possui nenhuma funcao pratica nem estética, o vestuario escrito
¢ “inteiramente constituido em vista de uma significagdo”, além disso, o vestudrio escrito nao
¢ “perturbado por nenhuma fungao parasita” que estdo atreladas a fotografia (BARTHES, 2009,
p. 27). A moda e a literatura, explica Barthes (2009), dispéem de uma técnica comum cuja
finalidade e transformar um objeto em linguagem: a descri¢cdo. Na moda, a descrigdo tem a
funcdo de transmitir as informagdes que a fotografia ou o desenho ndo podem transmitir. Aqui
a descricdo opera segundo um protocolo de desvendamento. “A imagem imobiliza uma
infinidade de possibilidades; a palavra fixa uma Unica e certa (...) a linguagem soma um saber
a imagem” (BARTHES, 2009, p. 35; grifo do autor).
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Ao dublar os elementos visiveis na fotografia, a palavra também tem funcéo
de énfase. Como nenhuma parte do vestuario é privilegiada na imagem, ela € consumida como
todo, mas desse conjunto a legenda pode extrair alguns elementos para afirmar seu valor para
0 consumidor-espectador, que assim, podera decifrar a realidade complexa da fotografia
(BARTHES, 2009, p. 37). Esse processo se reflete nos blogs de street style de duas formas,
com dois tipos de legendas. A primeira, € a legenda oficial, fornecida pelo autor-fotografo; a
segunda é a ndo oficial, escrita pelos usuarios da sessdo de comentérios do blog. A legenda
oficial pode apontar para a narrativa dominante da realidade fotografada.

No The Sartorialist, por exemplo, Schuman normalmente destaca uma nova
tendéncia por meio da legenda. Como sugerido pelo método de Barthes, esse foco no detalhe é
crucial para entender como o complexo sistema da moda funciona. Por meio de uma imagem,
Schuman prevé uma tendéncia para o inverno no Hemisfério Norte. Por este exemplo, pode-se
notar que quando a legenda do blog omite ou evita identificar um item ou detalhe, ele aparece
na sessao de comentarios interativos. Na Figura 4, Schuman destacou o casaco longo do
individuo fotografado, mas em diversos comentarios as pessoas mencionaram apenas gorro
colorido, falando como a imagem as inspiraram a utilizar uma peca semelhante e, até, debatendo

entre si sobre as opinides emitidas.

Figura 4 - On the Street. Arco della Pace, Milan

Fonte: Schuman (2013)


http://images.thesartorialist.com/thumbnails/2013/03/022313redcap1678webD.jpg
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Schuman apresenta a seguinte narrativa para descrever este vestuario:

Acho que é uma questdo de tempo até comecarmos a ver mais casacos abaixo dos
joelhos. O verdadeiro truque para conseguir o caimento perfeito ndo é o comprimento
do casaco, mas como ele se ajusta aos ombros. Um ajuste correto nos ombros sera
essencial para ndo parecer submerso em um casaco grande. Entretanto, algumas
pessoas buscam por essa sensacado de casulo que um casaco gigante pode oferecer®.

Detectada no inicio da década de 1990 pela consultoria de Marketing Faith
Popcorn, a tendéncia de cocooning, ou encapsulamento, consiste na busca pela seguranca, no
desejo de ficar em casa, transformando-a em um “casulo” confortavel e funcional, capaz de
proteger das ameacas do mundo exterior (POPCORN, 1998). No vestuario, a tendéncia
traduziu-se de diversas formas ao longo dos ultimos anos, como o homewear, roupas “de ficar
em casa”, e em casacos gigantes, como na imagem do Sartorialist. A habilidade de Schuman e
de outros fotografos de moda de detectar tendéncias envolve além da leitura de suas proprias
imagens, conhecimentos das teorias de tendéncia e dos ciclos da moda. Quando Schuman
detecta que uma tendéncia esta emergindo, ele a enfatiza com o titulo “Se vocé esta pensando
em...” (“If You're Thinking About...”, no original) seguido do elemento que ele busca mostrar:
estampa xadrez tradicional, grafismo preto e branco, jaqueta de couro, bordados, etc. Nessa

sessdo, ele retine varias fotos de pessoas diferentes que utilizaram o item em comum.

Figura 5 - If You’re Thinking About... “Traditional” Plaid

-
A
AR

Fonte: Schuman (2012)

10 Texto original: | think it is only a matter of time before we start seeing more below-the-knee coats. The real
trick to getting the right fit is not really the length of the coat but how it fits at the shoulders. A correct fit at the
shoulder will be essential to keep from looking overwhelmed in a larger coat. However, some people look for that
feeling of cocooning that a giant coat can offer


http://www.thesartorialist.com/photos/if-youre-thinking-about-traditional-plaid-2/
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Para este conjunto de imagens (figura 5), o titulo foi a propria legenda, sem
apresentar outra narrativa. A palavra “tradicional” colocada entre aspas real¢a que as estampas
xadrez mostradas na verdade fogem do padrdo comum. Os leitores do blog comentaram sobre
qual peca de roupa a estampa os agradou mais e a combinacdo com as demais pecas do

vestuario.

A sessdo de comentérios permite a inser¢do de opinides subjetivas sobre a
realidade e a estética, mas esses atributos nao afastam da finalidade peculiar da descri¢do que é
somar um conhecimento, um saber a imagem (BARTHES, 2009). O leitor, movido a
personalizar seu envolvimento com a cena fotografada, produz leituras alternativas em um
processo que potencialmente gera diversos consumidores — do vestudrio retratado e do site que
propaga tendéncias. Essa leitura se desdobra, entdo, na maquina que produz moda na era da
Web 2.0: o blog de street style.

4.4 LINGUAGENS DA CIDADE

Planejamento urbano pode ser entendido como a criagéo e a idealizacdo de
um modelo de uma area urbana. Em esséncia, é uma atividade de semiotizacdo que tem uma
influéncia tangivel no mundo material. E uma forma de gerenciamento semiético que envolve
as dimensdes de interpretacdo do espaco urbano e préaticas dentro dele, reorganizacdo dessas
praticas, bem como a projecdo de uma imagem cultural, de autoimagens e suas relacdes com o

espaco fisico e as praticas dentro dele.

O papel da semiologia na percep¢do da cidade foi enfatizado por meio do
ensaio Semiologia e Urbanismo (1967), de Roland Barthes, que sugere a leitura da cidade como
um texto: “a cidade ¢ um discurso, e esse discurso ¢ verdadeiramente uma linguagem: a cidade
fala a seus habitantes, falamos nossa cidade, a cidade em que nos encontramos, habitando-a
simplesmente, percorrendo-a, olhando-a” (BARTHES, 1967, p. 224). O texto da cidade aparece
como uma manifestacédo de textualizagéo, criacdo de textos e interacdo do espaco urbano com

seus habitantes.

A partir da nocdo de que a cidade é um texto e produz textos, pode-se
estabelecer trés enfoques principais para o estudo acerca do planejamento urbano. O primeiro
concentra-se no material urbano como algo legivel, tanto por mero propoésito de orientagdo bem

como para interpretacdes mais complexas. Em seguida, entende-se que o espago urbano é
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resultado de expressdes poderosas de varios sujeitos, de um coletivo — convergindo, assim, para
0 conceito de rua. A terceira abordagem permite afirmar que uma cidade, sua histéria e ambiente

formam uma estrutura especifica que organiza um complexo de expressdes na cultura.

Barthes lista requisitos complexos para o0 estudo da arquitetura
contemporanea a fim de tracar uma semiologia da cidade. O arquiteto deve ser semidlogo,
geografo, historiador, urbanista e, provavelmente, um psicanalista. Esta variedade de
predicados coloca a metrépole como um objeto de estudo multidisciplinar. Em seu ensaio,
Barthes busca aplicar a semiologia a paisagens citadinas e ainda encontrar possibilidades para
uma “semiologia urbana”. Ele introduz o termo “semiologia urbana” para lembrar o leitor da
concepeao significante do espaco. O autor argumenta que precisamos compreender o “jogo dos
signos”, compreender que qualquer cidade é uma estrutura, mas que nunca se deve tentar
preencher esta estrutura. Sugere, ainda, aplicar um modelo linguistico do significado derivado

das relacOes estruturadas entre objetos na cidade:

Uma cidade é um tecido [...] de elementos fortes e elementos neutros, ou entdo, como
dizem os linguistas, de elementos marcados e de elementos ndo marcados [sabe-se
que a oposic¢ao entre o signo e a auséncia de signo, entre o grau pleno e o grau zero, €
um dos principais processos na elaboracéo do sentido] (BARTHES, 1967, p. 223).

Umberto Eco (2007, p. 187) diz que a semiologia pode ser considerada como
a ciéncia que trabalha todos os fendmenos culturais como se eles fossem sistemas de signos.
Assim, considera-se signo todos os objetos e produtos geograficos e urbanos. A arquitetura
pode, entdo, comunicar. De acordo com Norberg-Schulz (1976), o potencial fenomenoldgico
na arquitetura é a capacidade de dar significado ao ambiente mediante a criacdo de lugares
especificos. Portanto fazer e pensar arquitetura, segundo Norberg-Schulz (1976), significa uma
visualizag&o do genius loci. Na opinido de Barthes (1967, p. 222), Kevin Lynch foi quem “mais
se aproximou dos problemas de uma semantica urbana”. Lynch (1997, p. 5) defende que a
cidade € em si o simbolo poderoso de uma sociedade complexa, e que pode ter um significado
expressivo, se for bem organizada visualmente. Este significado, pratico ou emocional, deve
existir para observador, e € o que transforma um espaco indiferenciado em lugar, & medida que
0 homem o ocupa: “O cidaddo podera impregna-lo de seus préprios significados e relagdes.

Entdo se tornard um verdadeiro lugar, notavel e inconfundivel” (LYNCH, 1997, p.102).

Lynch discute o carater textual do espago urbano do ponto de vista dos seus
usuarios e planejadores, definindo, inicialmente, o conceito de legibilidade da cidade como a
“facilidade com que suas partes podem ser reconhecidas e organizadas em um modelo coerente”

(LYNCH, 1997, p. 3). Um ambiente legivel oferece seguranca e possibilita uma experiéncia
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urbana mais vivida, uma vez que a cidade explore seu potencial visual e expresse toda a sua
complexidade. Imagens fortes aumentam a probabilidade de construir uma visdo clara e
estruturada da cidade. A nogdo de legibilidade esta relacionada a visibilidade realgada e a
imaginabilidade (imageablity, no original), entendida como a

Caracteristica, num objeto fisico, que Ihe confere uma alta probabilidade de evocar
uma imagem forte em qualquer observador dado. E aquela forma, cor ou disposicio
que facilita a criacdo de imagens mentais claramente identificadas, poderosamente
estruturadas e extremamente Uteis do ambiente. (...) Uma cidade altamente
“imaginavel”, nesse sentido especifico (evidente, legivel ou visivel), pareceria bem
formada, distinta, digna de nota; convidaria o olho e 0 ouvido a uma atencéo e
participacdo maiores. O dominio sensorial de tal espago néo seria apenas simplificado,
mas igualmente ampliado e aprofundado (LYNCH, 1997 p. 11).

A interpretacdo que se pode fazer de uma cidade a partir da relacdo que as
comunidades urbanas estabelecem entre as imagens que elas percebem e sua identidade cultural
é infinita (DAVILA, 2009). Barthes (1967) ja explicara que as unidades que constituem a urbe

sdo extremamente imprecisas, recusaveis e indémitas.

O conceito de rua € definido por Roberto DaMatta (1997, p. 55) como o lugar
da individualizacéo, de luta e de malandragem, espaco onde relagdes de poder se instituem e
grupos disputam territérios geogréficos ou simbdlicos, ou ainda como um espago ocupado por
identidades multiplas. A rua é uma metafora do mundo, com seus imprevistos, acidentes e
paix0es; implica movimento, novidade, a¢do. Brandini (2007) destaca, ainda, que a moda é a

vitrine da urbe e sintetiza as ideias de DaMatta:

A rua implica falta de controle e afastamento, é o local puablico, regido por forgas
impessoais sobre as quais nosso controle é o minimo. (...) Nela habita o novo, o
inusitado, o transgressor, o ilimitado, o incontrolavel: a vivéncia urbana
contemporanea (BRANDINI, 2007).

Para Barthes, “a cidade, essencial ¢ semanticamente, é o lugar de encontro
com o outro, € ¢ por essa razao que o centro € o ponto de reunido de toda cidade”. O centro da
cidade é o espaco onde se encontram forc¢as subversivas, forcas de ruptura, forcas ludicas. Ao
contrario, 0 que ndo é o centro € tudo que néo ¢ alteridade: a familia, a residéncia, a identidade.
(BARTHES, 1967, p. 231). Em contrapartida, para Canevacci (1997), a cidade é o lugar do
olhar. Por esse motivo, a comunicago visual torna-se o seu trago caracteristico. A comunicagao
urbana exacerba as diferengas, “multiplica-as, fa-las coexistir, e entrar em conflito”
(CANEVACCI, 1997, p.43). A cidade é, portanto, uma forma de habitar, configurada néo so

por sua arquitetura, mas também pelas experiéncias intangiveis e pelas imagens que ela evoca.
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De acordo com Roland Barthes (1967, p. 231): “Toda cidade ¢ construida,
feita por nds, um pouco a imagem do navio Argo, cujos pedacos foram sendo substituidos com
0 passar do tempo, mas que permaneceu para sempre 0 Argo, isto &, um conjunto de significados
bem legiveis e identificaveis”. Reforgando esta ideia, Italo Calvino traga a relagdo da imagem
da cidade com a memoéria: “A cidade é redundante: repete-se para fixar alguma imagem na
mente. (...) A memoria € redundante, repete os simbolos para que a cidade comece a existir”
(CALVINO, 1993, p. 23). Uma cidade, sua historia e espaco formam uma estrutura especifica

que organiza um complexo de expressdes na cultura.

Inspirada na leitura de Tristes Tropicos, de Lévi-Strauss, Barbara Freitag
analisa a estrutura social e urbana de Berlim e Brasilia, tendo em vista a distribuicdo da
populacao hierarquizada entre os “do centro” e “da periferia”. Entretanto, os processos sociais
mostram que, com 0 tempo, 0s extremos podem se misturar; “sdo os da periferia querendo
ocupar o espaco do centro” (FREITAG, 2002, p. 13).

Freitag recorre a ideia de Simmel e Lévi-Strauss de que a cidade é o cenério
da cultura de um povo. “O estudo das cidades modernas assume importancia estratégica para a
compreensdo das sociedades em que vivemos” (FREITAG, 2002, p. 19). No caso de Berlim, as
guerras, edificacdo e queda do muro de Berlim s&o os principais fatores historicos que alteraram

a configuracgéo urbana.

O presidente Juscelino Kubitschek se prop0s a instalar a capital e reunir 0s
poderes politicos no centro do Brasil, criando um enclave no Estado de Goias para alojar o
Distrito Federal. O Plano Piloto que organizou Brasilia de acordo com a setorizacdo dos
servicos e, consequentemente, separou classes sociais, revela uma cidade racionalmente

planejada.

Analisando aldeias indigenas, Lévi-Strauss entende que a organizacdo
espacial seria expressdo da razdo humana, sem que os homens se deem conta disso. O
antropologo encontra dois modelos de distribuicdo das ocas, em circulos concéntricos e a
divisdo da aldeia em dois semicirculos. Estas formas de distribui¢do dualista correspondem aos

pares antagdnicos como homem x mulher, sagrado x profano, etc.

A autora aplica os principios espaciais descritos por Lévi-Strauss as cidades
de Berlim e Brasilia. Berlim, segundo ela, manteve sua estrutura dualista através da historia e
a divisdo em semicirculos foi confirmada na constru¢do do Muro de Berlim, separando a metade

ocidental da metade oriental. Brasilia se aproximaria do modelo dos circulos concéntricos.



56

Quanto mais proximo do centro da cidade, mais “sagrados” os habitantes, € quanto mais
distantes, mais “profanos” (FREITAG, 2002, p.21). A troca de mercadorias e formas simbolicas

ndo ocorreria fora dessa regra de disposicéo espacial.

Na realidade, assim como no caso da aldeia Bororo estudada por Lévi-
Strauss, a historia se encarregou de mesclar os dois modelos, estruturando ambas as cidades
simultaneamente pelo principio dos circulos concéntricos e dos semicirculos. Na prética,
também ndo se separa a historia da razdo na configuracdo urbana. Para Freitag (2002), revela-
se a “presenca concomitante de histdria e razdo nos dois espacos urbanos, em proporc¢des que

variam de época para época” (p. 26, grifos da autora).

O planejamento urbano nem sempre encarna a instancia da razéo, pois pode estar a
servigo do delirio, como foi o caso da megalomania urbanistica de Frederico ou de
Hitler. E, inversamente, nem sempre a histéria coincide com a desrazdo: a pseudo-
razdo estalinista cindiu a cidade em dois, mas oi a histéria que derrubou o Muro de
Berlim (FREITAG, 2002, p. 35).

No estudo intitulado “O Mito Da Megaldpole na Literatura Brasileira”,
Freitag busca tracar a distincdo entre metropole e megalopole. De acordo com as pesquisas da
autora, o termo megaldpole ndo se restringe ao tamanho de uma cidade, mas também abrange
a dimensdo qualitativa, ou seja, a forma especifica de vida nas cidades gigantescas, tipica do
final do século XX. A maior parte das megalopoles se concentram no hemisfério sul, teriam
seus crescimentos vertiginosos nas décadas de 1970 e 1980, e caracterizam-se por contrastes
que se refletem no tecido urbano — expresséo recorrente na obra de Freitag —, nos materiais dos

prédios, nos estilos arquitetdnicos.

Essa civilizagdo urbana compG@e-se de “subculturas” em si homogéneas, mas entre si
divergentes, tomando-se como critérios de distin¢do a nacionalidade, a classe social,
a etnia, convicgdes religiosas, grupos etarios, 0 género e os habitos sexuais dos
habitantes da megal6polis (FREITAG, 2002, p. 109).

Metroépole, por sua vez, denota uma cidade historica, de tradicdo centenaria.
Especialmente as metropoles europeias transformaram-se, no final do século XIX e inicio do
século XX, em centros da industrializacdo moderna e referéncias da cultura mundial, que
passaram a determinar os estilos de vida dentro e fora da Europa. A maior parte das metropoles

esta no hemisfério norte e “continuam sendo os pontos de irradiagdo da modernidade” (p. 110).

A fim de cristalizar a andlise, a autora fala sobre o mito. O mito estabelece
certa distancia com relacéo ao que ele proprio tematiza. Nesta acepgéo, 0 conceito extrapola os

termos da cultura grega classica. “Neste sentido, a referéncia ao “mito” simplesmente exprime
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o fato de que, no caso do tratamento literario de um tema, ndo esta sendo representada a
realidade como tal; o texto literario ou o discurso permanecem no ambito da ficcao” (p.117).
No mito na megal6pole, a propria cidade passa a ser um protagonista, ou seja, suas acoes passam

a assumir um carater mitico.

Retomando brevemente a nocdo de Barthes de que a cidade pode ser lida
como um texto e produz de textos para seus habitantes, a autora entende que as cidades seriam
tratadas como personagens miticos (p. 118). “O mito na metrépole, representado pelos
personagens, € devorado pelo mito da megalopole, o monstro ciclépico que destroi seus

habitantes e acabara se devorando a si proprio” (p. 121).

A transicdo da sociedade rural para industrializada, aliada a ascensdo do
capitalismo, impds uma nova configuracdo urbana, acompanhada por alteracdes profundas em
praticamente todos os aspectos sociais. “A nocdo de progresso constituiu a base das
transformagdes materiais e sociais ocorridas na época” (BRANDINI, 2009, p. 76). O poder da
tradigdo sucumbiu em face do poder descentralizado da inovacéo e a seducéo do novo estilizou
a vida urbana e as relacbes humanas, gerando novos padrdes de apresentacdo da imagem
publica (BRANDINI, 2009). De acordo com Wirth (1938), o crescimento das metrépoles e a

urbanizacéo sdo dois dos fatos mais notaveis dos tempos modernos.

Na segunda metade do século XX, Napoledo Il encomendou a revitalizacdo
da capital francesa ao Bardo Georges-Eugéne Haussmann, para levar um novo ar e luz para o
centro da cidade, unificar os bairros diferentes com bulevares, e deixar a cidade mais bonita.
Haussmann desocupou os faubourgs!! de Paris e os substituiu por blocos padronizados de
habitacdo, de frente para novos pontos nodais®? extensos, que exibiam marcos historicos e
monumentos imperiais (FARAGO, 2015).

Quando o imperador solicitou o projeto, em 1853, a maior parte de Paris,
estava imunda. Os bairros medievais da cidade deveriam ser devastados pelas avenidas
modernas e sadias que iam tomando seu espago. Administrador publico sem formacdo em
arquitetura ou planejamento urbano, Haussmann transformou Paris em um canteiro de obras

gigante por 20 anos. Mesmo assim, ele foi forcado a renunciar em 1870, pois o imperador

11 Termo arcaico francés que significa "sublrbio", bairro fora do centro da cidade (FAUBOURG, 2015).

12 Os pontos nodais sdo pontos, lugares estratégicos de uma cidade através dos quais o observador pode entrar, sdo
os focos intensivos para 0s quais ou a partir dos quais ele se locomove. (LYNCH, 1997, p. 52)
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enfrentou criticas pelos gastos excessivos. Os trabalhos continuaram até o final da década de
1920, seguindo o plano de Haussmann (GLANCEY, 2016).

O plano envolvia demolicéo de quase 20 mil prédios histéricos e a construcao
de 34 mil novos. Ruas antigas deram lugar as amplas avenidas caracterizadas por filas de blocos
de apartamentos neoclassicos regularmente alinhados de dimensdes generosas com acabamento
em pedra clara. Ao longo das avenidas imperiais, Haussmann planejou grande quarteirdes,
parques inspirados no Hyde Park de Londres, sistema de esgoto, um novo aqueduto com amplo
acesso a agua limpa, uma linha subterranea de encanamento a gas para iluminar as ruas e 0s
edificios, fontes sofisticadas, sanitarios publicos e fileiras de arvores recém-plantadas
(GLANCEY, 2016).

O fendbmeno da rua como interior, fendmeno em que se concentra a
fantasmagoria do flaneur, analisa Walter Benjamin (1994) ndo se separa da iluminacédo a gas.
“As primeiras ldmpadas a gas ardem nas galerias” (BENJAMIN, 1994, p.47). Sob Napoleao
I11, cresce mais rapidamente o nimero de lampiGes a gas. Isso elevou o grau de seguranca da
cidade; “fez a multiddo em plena rua sentir-se, também a noite, como em sua propria casa;
removeu do cenario grande o céu estrelado e o fez de modo mais radical que os seus prédios
altos” (Ibid., p.47).

Essa infraestrutura urbana foi contemplada com a Opera de Paris, novas
estacOes ferroviarias, novas escolas, igrejas, mais de 20 pracgas publicas, teatros, mercado de
alimentos e a rede de doze avenidas saindo do Arco do Triunfo radiando ao centro da Praca da
Estrela, renomeada de Praca Charles de Gaulle. Ndo existiu, ainda, outra cidade grande
transformada tdo radicalmente durante tempos de paz. Isso empregou numerosos de
trabalhadores, acompanhando os arquitetos, engenheiros e paisagistas. Foi restaurada,
inclusive, a satde publica apds décadas de cdlera e tifo, isso permitiu que todos 0s parisienses
desfrutassem dos novos parques. As amplas avenidas permitiriam, inclusive, o livre movimento
das tropas do governo para manter a ordem publica em tempos de barricadas, revoltas e outras
perturbacodes. E, quando a cidade dobrasse de tamanho e sua populagéo triplicasse, isso daria a

Paris a sensagdo de coesdo associada a um ar de prosperidade burguesa (GLANCEY, 2016).

Em 1925, o arquiteto franco-suico, Le Corbusier, publicou seu Plano Voisin
para Paris, um projeto financiado por Gabriel VVoisin — pioneiro da aviacdo francesa e fabricante
de carros de luxo. O esquema iconoclasta de Le Corbusier previa a demolicdo da parte

localizada no norte do rio Sena. Essa area seria sobreposta por torres residenciais e carros
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atravessariam a cidade em vias de concreto livres de pedestres. O plano néo realizado de Le
Corbusier foi considerado muito extremo, contudo, Haussmann também fora criticado
anteriormente. O historiador René Héron de Villefosse descreve a transformagdo: “o velho
navio de Paris foi torpedeado pelo Bardo Haussmann e afundado durante seu reino. Foi, talvez,
0 maior crime do prefeito megalomaniaco e também seu maior erro... Seu trabalho causou mais
danos do que cem bombas” (GLANCEY, 2016).

Em 1944, enquanto as forcas aliadas marchavam para libertar a cidade e
Adolf Hitler ordenava para completa demolicdo de Paris, o governador militar alemdo Major
General Dietrich von Choltitz recusou-se a obedecer. Paris era simplesmente bela demais para
violar. Napoledo Bonaparte, Napole&o 111, Bardo Haussmann e Le Corbusier, provavelmente,
ndo compartilhariam de tal sentimentalismo (GLANCEY, 2016).

Administrador publico por exercicio, Haussmann era uma figura de lideranca
também e, embora fosse um talentoso musicista, ndo era sentimentalista. Ele demoliu a casa em
que nasceu apesar das memorias da sua infancia. A parceria entre o imperador francés e o
visionario prefeito foi extraordinaria. Ap6s um ano a renuncia de Haussmann por gastos
excessivos, Napoledo 111 caiu depois da derrota na guerra Franco-Prussiana. Apos a unificacédo
da Alemanha, ele exilou-se em Chiselhurst, na Inglaterra, onde morreu em 1873. Apos sua
demissao, Haussmann foi eleito deputado Bonapartista em Ajaccion, na Corsega, cidade natal
de Napoledo Bonaparte (GLANCEY, 2016). Provavelmente os trés volumes que escreveu sobre
suas memorias ndo sejam muito lidas atualmente, mas seu legado permanece na nova Paris que

ele moldou — e cidades como Barcelona que seguiram seu exemplo.

Haussmann, Le Courbusier e outros urbanistas do século XIX desenvolveram
cidades que funcionaram para seu tempo, espaco e cultura. Da mesma forma, os planejadores
contemporaneos lutam para criar cidades para as populagdes crescentes que resistam com o
passar do tempo. O padrdo para o planejamento deve associar flexibilidade, eficiéncia e
funcionalidade. Desenvolvimento avancado de infraestrutura para gerenciamento de energia,
agua, migracdes e design ecoldgico sdo apenas algumas das dindmicas das areas metropolitanas
atuais. A medida que a populago das cidades continua a crescer, a necessidade de comunidades
habitaveis também aumentard. A geracdo de urbanistas de hoje deve possuir todas as
habilidades descritas por Roland Barthes para, além de desenvolver ambientes sustentaveis,

serem conhecedores da sociedade e da interagdo humana com o ambiente.
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O estilo e a forma dos edificios comunicam algo que extrapola suas fungdes
sociais, expressando o carater e as aspiracfes das instituicdes que os idealizaram e construiram.
Os estilos arquiteténicos variam de acordo com a finalidade do edificio, com as tradi¢des de
uma cultura, com as influéncias que essa cultura recebe de diferencas nacionais, geograficas,
religiosas, artisticas e intelectuais. A disponibilidade dos materiais juntamente com o

conhecimento de técnicas influencia o estilo de construcéo de uma cultura (DONDIS, 1997).
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5 METAFORA VISUAL NAS IMAGENS DA CIDADE

O ser humano pensa metaforicamente. A metéfora é um fenémeno da
linguagem em uso e, como fendmeno cognitivo, possui ligagdo com o pensamento. Metaforas
colaboram para a compreensao de conceitos abstratos. O célebre excerto de Camdes “Amor ¢
fogo que arde sem se ver” busca uma definigdo para amor, entidade intangivel, ao compara-lo
com fogo, um elemento fisico. Assim, para explicar, o poeta transferiu os carateres do fogo

como quente e capacidade de queimar para a no¢ao de amor.

Por terem esse potencial de explanar conceitos abstratos, metaforas deixam o
aprendizado agradavel. Para Aristoteles, uma vez que as palavras significam algo, entdo
quaisquer palavras que criam conhecimento sdo as mais agradaveis. Metaforas tém qualidades
do exotico e fascinante, mas a0 mesmo tempo, reconhece-se que 0s estrangeiros nao tém os
mesmos direitos que os compatriotas. “Os homens sentem-se em relacdo a linguagem assim
como se sentem em relacéo a estrangeiros [xénos] e concidadaos, e precisamos introduzir um
elemento de estranheza em nossa dicgdo porque as pessoas se maravilham com o que esta longe,
e maravilhar-se é agradavel™® (MORAN, 1996).

Aristételes (2016, p. 34) ¢ assertivo ao dizer que “tudo que se exprime pela
linguagem ¢ dominio do pensamento”. Com base nessa afirmacg&o, pretende-se mostrar que a
metafora ndo € apenas um fendmeno cognitivo isolado nem exclusivamente uma figura de
linguagem para ornamentar a fala e a escrita. Ela existe na mente e, por isso, pode ser expressa
pela linguagem. N&o exclusivamente pela linguagem verbal, na arte poética, a qual pertence
ontologicamente, mas também em outras artes, como na mausica, pintura, fotografia e cinema.

Diante disso, por fim, almeja-se levantar teorias que estudam metafora visual.

Categorizacdo é uma caracteristica essencial da vida. Como as situagdes nao
vém com rotulos alertando se sdo perigosas ou ndo, implica-se algum tipo de reconhecimento
de padrdes e, consequentemente, comparagcdo. Animais complexos demonstram o0 mimetismo
em que filhotes aprendem imitando animais adultos. Os seres humanos foram programados para
reconhecer se uma determinada condicao sera benéfica ou ndo a sua sobrevivéncia. Evidéncias

sugerem que mecanismos cerebrais especificamente relacionados a espelhamento estdo

13 Tradugdo nossa. Texto original: “Men feel toward language as they feel toward strangers [xenous] and fellow
citizens, and we must introduce an element of strangeness into our diction because people marvel at what is far
away, and to marvel is pleasant” (MORAN, 1996).
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relacionados a empatia humana. Os chamados neurbnios-espelho provocam o mimetismo
automatico ao produzir no cérebro do observador um estado similar ao da pessoa que ele esta
observando (MORAES, 2009).

Como ocorre com 0s animais, a sobrevivéncia do ser humano também depende de
coisas e signos reconheciveis que lhe sdo de grande significado. Fomos programados
a procurar objetos que nos sdo necessarios e cujas configuragdes nos agradam mais
do que outras. A nossa capacidade de reconhecer um objeto parece estar ligada a
relevancia bioldgica que ele tem para nos, o que faz que baste o objeto ter uma vaga
semelhanga para provocar uma reagéo positiva (SANTAELLA, 2012, p 23-24).

Esse tipo de reconhecimento de padrdes como categorizacdo, comparacao,
mimetismo e afins ndo sdo metaforas ou analogias no sentido humano. Ainda nao ha estudos
suficientes para compreender 0s mecanismos cerebrais por tras do uso das metaforas, mas é
plausivel sugerir que o uso de metafora e analogia evoluiu de capacidades pré-humanas como

estas, sofrendo muitas transformacdes por serem mediadas pela linguagem.

Conceitualmente, os principios de similaridade e contiguidade descrevem
entidades de areas diferentes. A similaridade abrange a identidade de prioridades de objetos e
situacOes, enquanto a contiguidade envolve a identidade de individuos e eventos. Assim, a
contiguidade da origem a conceitos historicos, especialmente conceitos de eventos e de
individuos (DIRVEN; PORINGS, 2003). Portanto, para compreender o mundo é necessario
categorizar os objetos e as experiéncias de forma que passem a fazer sentido. O ser humano
categoriza eventos, atividades e outras experiéncias como conjuntos estruturados (LAKOFF;
JOHNSON 2002). Lakoff e Johnson afirmam que algumas das categorias emergem diretamente

das experiéncias, devido as interacfes com as outras pessoas € com o ambiente fisico e social.

Lakoff e Johnson listam dimensdes naturais para as categorias de objetos,
como: a perceptual, baseada na apreciacdo dos objetos por meio dos sentidos; a motora, baseada
na natureza das interacfes motoras com os objetos; a funcional, que esta relacionada as fungdes
que o sujeito atribui ao objeto e a intencional, que diz respeito aos usos que se pode fazer de
um objeto em determinada situacdo. Ao categorizar alguma coisa — ou experiéncia —, continuam
eles, certas propriedades sdo iluminadas, enquanto outras devem ser atenuadas ou ocultas. “Ao
focarmos um conjunto de propriedades, desviamos nossa atengdo das outras” (LAKOFF;

JOHNSON, 2002).

O conceito de semelhanca esta relacionado a representacdo de imagens desde
as origens do conhecimento humano. No livro de Génesis esta escrito que Deus criou homem

conforme Sua imagem e semelhanca. Assim, 0 homem seria uma representacdo do seu Criador.
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A etimologia da palavra imagem esta ligada a raiz de imitari e, a partir desta defini¢do, Roland
Barthes (1990) questiona se a imagem, uma representacdo analdgica, uma copia, poderia

produzir verdadeiros sistemas de signos e ndo apenas aglutinac@es de simbolos.

A imagem é representacdo, isto é, ressurreicdo, e sabe-se que o inteligivel é tido como
antipatico ao vivenciado. Assim, de ambos os lados, a analogia é considerada como
um sentido pobre: uns pensam que a imagem é um sistema muito rudimentar em
relagdo a lingua; outros, que a significacdo ndo pode esgotar a riqueza indizivel da
imagem. Ora, mesmo — e sobretudo — se a imagem é, de uma certa maneira, limite do
sentido, permite-nos, no entanto, voltar a uma verdadeira ontologia da significacéo
(BARTHES, 1990, p. 27)

E comum afirmar que uma imagem é uma boa ou ma semelhanca. A
fotografia, por definicdo, transmite a propria cena, o literalmente real. Fotdgrafos buscam varios
angulos para garantir a semelhanca “verdadeira” de uma cena ou uma pessoa. Langer (1957)
nota que um esbogco compartilha certa proporcdo de partes com seu objeto e que a Unica
caracteristica que uma imagem deve ter para ser de fato uma imagem é o arranjo de elementos

analogos ao arranjo dos elementos visuais relevantes do objeto.

Kenendy (1974, p. 35) afirma que semelhanca ndo é uma defini¢cdo completa
de representagdo. “Uma imagem representa porque se assemelha” seria uma tautologia. Nao ¢
possivel saber a resposta de um observador diante de algo que uma imagem representa. A
semelhanca, de certa forma, frustra Barthes. Para ele, semelhanca é uma conformidade a uma
identidade (BARTHES, 2015). “Pois a semelhan¢a remete a identidade do sujeito, coisa
derriséria, puramente civil, at¢ mesmo penal; ela o dd ‘enquanto ele mesmo’, ao passo que eu

quero um sujeito ‘tal em si mesmo’” (BARTHES, 2015, p. 85).

Metafora vem do grego “metapherein”, que significa transferéncia ou
transporte. Etimologicamente, é formada por meta, que quer dizer mudanca e por pherein que
significa carregar (SARDINHA, 2007, p. 21-22). Assim, metéafora pode ser definida como
transferéncia de sentido de uma coisa para outra, um meio de entender e experimentar uma

coisa nos termos de outra.

Aristoteles afirma que a metafora € essencial tanto para retdrica quanto para
poesia. Segundo o filésofo, a metafora permite expressar uma ideia nova. Sendo nova, ela exige
do ouvinte ou leitor um trabalho mental para encontrar o ponto em comum entre as entidades
presentes na metafora (SARDINHA, 2007). O bom uso da metafora, para Aristoteles, ndo
poderia ser adquirido por qualquer um, é a marca de um génio. Black (1979) define estas como
metaforas criativas: “formas inesperadas e perspicazes de apresentar alguma coisa por meio da

comparagdo com outra de diferente categoria”. Geralmente estudada como uma técnica de
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poetas para expressar sentimentos, a definicdo de metafora como um recurso figurativo se
resume em um recurso para ornamentar a linguagem. Nessa visdo, também se enquadra nas
chamadas figuras de estilo (SARDINHA, 2007, p. 22-23).

As abordagens fenomenologica, interacional e cognitiva da metafora
defendem a visdo que a linguagem metafdrica serve como porta indireta a novas formas de
conhecer e descrever a experiéncia humana. Filosofos como Paul Ricoeur e Jacques Deridas
argumentam que metafora e simbolo agem como intérpretes primarios da realidade, gerando
camadas mais ricas de percepcao, expressdo e significado no pensamento especulativo.
Entendida como produto das estruturas intencionais da mente, a metafora torna-se conceptual,
ndo apenas ornamental, atuando como recurso por meio do qual se desconstréi e reconstroi
conceitos usados para descrever as variedades e nuances das experiéncias (THEODOROU,
2013).

Lakoff e Johnson (2002) detectaram que a metafora esta infiltrada na vida
cotidiana, ndo somente na linguagem, mas também no pensamento e na acao. Afirmam, ainda,
gue o ser humano pensa metaforicamente, e sistematicamente metaforiza o abstrato, fenémeno
complexo nos termos do fendmeno tangivel, concreto. Esses autores estabeleceram a teoria da
metafora conceptual, baseada no sistema de conceptual, formado por conceitos presentes na

mente, responsaveis por estruturar a percepcao.

Os conceitos que governam nosso pensamento ndo sdo meras questdes do intelecto.
Eles governam também a nossa atividade cotidiana até nos detalhes mais triviais. Eles
estruturam o que percebemos, a maneira como nos comportamos no mundo e 0 modo
como nos relacionamos com outras pessoas. Tal sistema conceptual desempenha,
portanto, um papel central na definicdo de nossa realidade cotidiana. Se estivermos
certos, ao sugerir que esse sistema conceptual é em grande parte metaférico, entdo o
modo como pensamos, 0 que experienciamos e o que fazemos todos os dias s&o uma
questdo de metafora (...). Baseando-nos, principalmente, na evidéncia linguistica,
constatamos que a maior parte de nosso sistema conceptual ordinario é de natureza
metaférica. (LAKOFF; JOHNSON, 2002, p. 45-46).

As metéforas sdo culturais e espontaneas, refletem a ideologia e 0 modo de
ver o0 mundo de um grupo, ou seja, ndo dependem da vontade do individuo. Metéforas sédo
produtos do pensamento (KENNEDY, 1993, p. 222). As metaforas sdo usadas na linguagem
porgue preexistem na mente, como meios naturais de expressar o pensamento (SARDINHA,
2007, p. 14). Além de ser uma representacdo mental, a metafora é cognitiva, abstrata. Embora
abstrata, ela toma forma na fala e na escrita por meio das expressdes metaféricas. Lakoff e
Johnson (2002) entendem, entdo, que a metafora é um fendmeno cognitivo. O acesso a elas é

automatico, ndo héa esforco para produzir nem para entender uma expressao metaforica, pois ela
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“automaticamente aciona a metafora conceptual correspondente na nossa mente”

(SARDINHA, 2007, p. 32).

5.1 BIPOLARIDADE METAFORA - METONIMIA

Selecionar e combinar sdo os dois nodos basicos de arranjo na organizacdo
da linguagem — e das ideias — e correspondem as noc¢des de paradigma e sintagma, de onde se
originam respectivamente, a met&fora e a metonimia. A metafora € o processo de associagao
por similaridade e esta relacionado a nocdo de paradigma. Os paradigmas sdo conjuntos
similares que, quando identificados, permitem conhecer uma constituicdo de natureza simbolica
(CHALHUB, 2002; PIGNATARI, 2004, 2005).

O desenvolvimento de um discurso pode ocorrer segundo duas linhas semanticas
diferentes: um tema (topic) pode levar a outro quer por similaridade, quer por
contiguidade. O mais acertado seria talvez falar de processo metaférico no primeiro
caso, e de processo metonimico no segundo, de vez que eles encontram sua expressao
mais condensada na metafora e na metonimia respectivamente. Na afasia, um ou outro
desses dois processos € reduzido ou totalmente bloqueado — fato que, em si, torna o
estudo da afasia particularmente esclarecedor para o linguista. No comportamento
verbal normal, ambos os processos estdo constantemente em acdo, mas uma
observacdo atenta mostra que, sob a influéncia dos modelos culturais, da
personalidade e do estilo verbal, ora um, ora outro processo goza de preferéncia
(JAKOBSON, 2010, p. 55- 56).

O linguista e tedrico literario Roman Jakobson (2010) descreve mais
profundamente a distin¢éo entre metafora e metonimia. Esta polaridade fundamenta-se em seus
estudos com pessoas que sofrem de dificuldades na fala, a “afasia”, que resultam de danos em
alguns centros do cérebro. A primeira descoberta é que ha dois tipos de deficiéncia: em um dos
casos, a falha esta no campo da substituicdo, com a combinacéo estavel, ou, por outro lado, a
dificuldade maior situa-se na area da combinacdo, com a substituicdo relativamente estavel
(JAKOBSON, 2010).

Um aféasico de primeira ordem — com “distarbio de similaridade”, nos termos
do autor — constroi expressdes que sdo extremamente dependentes de contexto, por
contiguidade (JAKOBSON, 2010). Ao tentar lembrar de certa palavra, esta pessoa selecionaria
outro termo do mesmo contexto ou referéncia, por exemplo, substituiria o termo “vela” por
“chama”. J& os afésicos de segunda ordem, com “distirbio de contiguidade”, expressam-se
apenas por meio de associacOes de similaridade, sendo falha no contexto. Esta pessoa

associaria, por exemplo, luminaria com sol.
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A selecdo sempre é definida por uma relacdo de similaridade ou contiguidade.
Substituigdes metonimicas para “vela” poderiam ser cera ou parafina (material) ou candelabro
(proximidade, contato), Natal (contexto), luz (efeito), entre outros. Os termos tocha ou cilindro
seriam exemplos de substituicdes metafdricas, o primeiro tem a mesma funcéo da vela e o
segundo apresenta formato similar. Em certos casos, pode ocorrer também a relagdo por
similaridade e por contiguidade, simultaneamente. A expressao “o Brasil vai crescer muito”
contém a metonimia “Brasil”, significando a economia do Brasil, e “crescer” refere-se a uma

metéafora ao tratar o pais como um organismo.

Metéaforas poderosas combinam elementos tanto similares em algum aspecto
e ainda muito diferentes em outro. Elas também podem ser utilizadas para salientar a
similaridade de coisas que normalmente ndo sdo contiguas. Assim, a relacdo ideal resultaria de
uma similaridade com algo in absentia. A metonimia, por sua vez, é mais rica quando busca
excluir a similaridade completamente, e ao fazé-lo, destaca a relacdo com algo normalmente in
praesentia, mas excluido do contexto (JAKOBSON, 2010; BRANDL & AMMANN, 1993).

Desse modo, os estudos de Jakobson mostram que metonimia e metafora séo
polares. Elas sdo produzidas, de fato, por principios opostos. Diante disso, ele estabeleceu
rigorosamente essa distingdo. Metonimia, entdo, é a substituicdo por uma conexao percebida:
proximidade, contato, composi¢édo, contexto, causa e efeito. Nas artes visuais a forma mais
comum de metonimia é tomar a parte pelo todo — isto é, sinédoque — e o detalhe pelo geral, ou
0 concreto pelo abstrato. Assim, o esqueleto ou caveira podem representar a morte, pois sdo a
consequéncia natural dela (BRANDL & AMMANN, 1993).

Por outro lado, metéfora € a substituicdo de uma coisa por outra por meio da
similaridade. A arte, entretanto, ressalta semelhanca enquanto na verdade aprecia o afastamento
das coisas implicitamente comparadas (BRANDL & AMMANN, 1993). Os cachorros, por
exemplo, sdo animais conhecidos universalmente por serem fi€is a seus donos. Em uma pintura
gue mostra um casal juntamente com um cachorro, este torna-se metéafora da fidelidade entre o
casal. Assim como no cinema cenas de chuva — elemento que vem do Alto sobre o qual o

homem ndo tem controle — sdo recorrentes simbolizando uma resposta do divino.

A metéafora se estabelece por meio de uma relagdo de similaridade, enquanto
a metonimia, por uma relacdo de contiguidade. A metafora cria similaridades entre esferas
distantes, € uma comparacdo entre dois dominios diferentes, enquanto a metonimia é a

comparagdo em apenas um dominio — de um aspecto de um dominio com outro aspecto do
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mesmo dominio (SARDINHA, 2007 p.23). Assim, o conhecido exemplo de metonimia “leio
Machado de Assis” apresenta uma relacao de contiguidade, ja existente, entre um escritor € seus
livros. Ja a expressdo “gostaria de ler seus pensamentos” estabelece uma metafora comparando
pensamentos com textos escritos. Sardinha (2007) sugere um teste de comparagdo para
determinar se uma elocucéo é metafora ou metonimia. Quando for possivel utilizar a expressao
“ser como” para explicar a comparagdo, trata-se de uma metafora, por exemplo: “seus
pensamentos sdo como textos”. Ja no caso da metonimia, esse recurso nao resulta em uma frase

que faga sentido, por exemplo, “Machado de Assis ¢ como seus livros™.

Quando uma relacgdo, aspecto ou dimensao pode classificar um objeto, esse
pode ser utilizado em uma metafora. Cada tipo de relagdo oferece a base para um tipo de
tropo®4. O que eles tém em comum é o uso alterado para enfatizar algum aspecto do referente,
e a expressdo envolve um equivoco que € intencional. O receptor da mensagem sabe o que €
significado pelo termo incorreto e sabe que o termo foi usado incorretamente para efeito, énfase
ou explicacdo. Essas regras permitem significados com propoésitos especificos, 0o que néo
substitui significados literais. Os novos significados podem ser adotados sem alterar os

significados padrdes e podem ser entendidos imediatamente.

Em estudos realizados com pessoas cegas, Kennedy (1990; 1993) revelou que
metaforas visuais podem ser compreendidas por elas, mesmo quando ndo eram familiarizadas
com a ideia de representacdo. Por exemplo, individuos cegos foram solicitados para desenhar
com um kit de desenhos de alto relevo, e distinguir os usos literais da linha dos usos metaféricos.
Linhas para superficies eram ditos como literais. Eles afirmavam que dor é algo que ndo poderia
ser desenhado. Entretanto, ocasionalmente um adulto cego dizia que dor poderia ser desenhada,
com uma linha, do modo metaférico. Eles descreveriam a “linha dor” como ndo realista,
metaforica, dificilmente seria compreendida sem uma explicacdo. Esses comentarios ndo eram

feitos sobre linhas de superficie.

Além disso, individuos cegos considerando indicadores de movimento nas
imagens estaticas, em alto relevo, de objetos comuns eram frequentemente descritas como ndo
realistas, mas bons para sugerir tipos de movimento. Isto €, os recursos utilizados em imagens
paradas para representar movimentos, muito populares nas histérias em quadrinhos, séo

interpretadas pelas pessoas cegas e pelas que podem ver da mesma forma: ndo séo realistas,

4 Emprego de uma palavra em sentido figurado. Recurso expressivo em que se associa o sentido de uma palavra
a outra. (do grego, tropos: volta, desvio) (INFOPEDIA, 2016).
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mas, mesmo assim, metaforas imagéticas eficientes. Estes estudos indicam que a metéfora
visual ndo precisa se apoiar em referencias de tradicdo ou convencdo. Algumas vezes, violagédo
dos objetos retratados podem ser compreendidos como um modo eficaz e deliberado de sugerir
um referente dificil de retratar dentro dos limites do suporte escolhido (KENNEDY, 1990;
1993).

Para o Linguista Viktor Chklovski, a arte seria capaz de despertar os homens
dos habitos automatizados. Para este autor,

“Se toda a vida complexa de muita gente se desenrola inconscientemente, entdo €
como se a vida ndo tivesse sido” . E eis que para devolver a sensacdo de vida, para
sentir os objetos, para provar que pedra € pedra, existe 0 que se chama de arte. O
objetivo da arte é dar a sensagdo de objeto como visdo e ndo como reconhecimento; o
procedimento da arte € o procedimento da singularizacdo dos objetos e o
procedimento que consiste em obscurecer a forma, aumentar a dificuldade e a duracéo
da percepcdo (CHKLOVSKI, 1976, p.45)

O autor nomeia de Ostranenie - desautomatizacdo, singularizacdo,
estranhamento —o ato de apresentar de forma singular os objetos ou cenas em uma obra, no
intuito de destacar aspectos que ndo seriam percebidos devido a automatizacao da percepcao.
Utilizando-se de linguagem poética, em oposicao a linguagem cotidiana, opera o estranhamento

de Chklovski, ao criar circunstancias que alterem o ritmo da percepcao.

Da mesma forma, uma boa metéfora viola a normalidade, mas o faz de um
jeito que faz sentido, apresentando violacGes que introduzem ideias relevantes. Assim, uma
boa metafora imagética deve colocar um elemento relevante onde ndo pertenceria,
originalmente, ao objeto fisico (KENNEDY, 1993, p. 218). O que uma imagem necessita para
produzir metafora é uma distorcdo deliberada e apta de uma forma familiar. I1sso conecta
metaforas a provérbios. Uma metéfora determina o que € relevante para pensar sobre algo. Ela
traz a tona questdes ndo examinadas anteriormente Tropos sdo poderosos porque envolvem

categorizacao e influenciam o que € relevante.

Metaforas envolvem manipulagdo de classes, ndo apenas de frases. Podem ser
definidas formalmente como expressdes que emprestam o aparato de incluséo de classe e
produzem afirmacdes de incluséo de classe, mas nem todos os mecanismos de inclusdo de
classe sdo validos para qualquer metafora particular. Se uma afirmacao € literal, entdo todas as
implicacdes de inclusdo de classe sdo relevantes a expressao. Apenas recentemente, no século
XX, que se iniciaram tentativas de aplicar os tipos de figuras de linguagem a analise de imagens.

Barthes foi um dos primeiros a propor a leitura de imagens utilizando os recursos da linguagem.
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Hoje, tanto obras de arte como fotografias no seculo XIX tem como cenario
0 espaco urbano, a arquitetura dos prédios, as multiddes e pessoas caminhando nas ruas. Com
a expansdo da era digital — que trouxe cameras digitais, internet e redes sociais - comegaram a
surgir diversos fotografos interessados em pessoas comuns, que andam pelas ruas com um
modo de vestir inusitado. Assim, o street style, estilo de roupas das pessoas que estao nas ruas,

hoje é fonte de referéncia para diversas grifes e desfiles de alta costura.

Além das semelhancas nas imagens das duas épocas, ha as afinidades entre
0s interesses dos artistas do impressionismo e dos fotdgrafos contemporaneos. O flaneur de
Charles Baudelaire reaparece no conceito de “semionauta”, termo criado por Nicolas Bourriaud
(2009; 2011) para definir o artista contemporaneo como um “criador de percursos dentro de
uma paisagem de signos” (BOURRIAUD, 2011, p. 101). O fotografo de street style pode, entéo,

ser considerado um flaneur, um semionauta da vida urbana.

A industrializacdo e o auge do capitalismo no século XIX resultaram em
fendmenos como a urbanizacdo e a multidao, que passou a ocupar o centro da cidade gragas ao
deslocamento do local de trabalho para este espaco. Coube aos pensadores, poetas e pintores
interpretar tais fenbmenos, analisa-los e registra-los. O movimento Impressionista inaugurou a
Arte Moderna e participou das transformacdes de sua época. Considerado como arte urbana
porque descobre a qualidade paisagista da cidade e, ao mesmo tempo, volta a pintura dos

campos.

Pioneiros em técnica e temética, estes artistas revolucionarios deixaram de se
interessar apenas pelos assuntos nobres e passaram a valorizar 0s temas que surgiam no
cotidiano da cidade de Paris no inicio de sua urbanizacdo, para trabalhar com sensacfes e
impressoes de luz. Este foi 0 primeiro momento em que se assistiu a uma inversao de valores,
deixando de se admirar apenas 0 que vem da cultura dominante para valorizar o que pode ser
encontrado em outras esferas culturais e sociais. Isto resultou em influéncias permanentes nas

artes e na fotografia, principalmente quando esta tornou-se portatil.

Metéfora visual se estabelece quando ha similaridade, transposicdo de
sentidos, nesse caso, entre pinturas para imagens fotograficas. As pinturas do Impressionismo
e as fotografias de moda urbana tém em comum a intencdo de retratar, além do estilo de roupas,
0s héabitos da vida cotidiana e a paisagem urbana. Além disso, em ambos 0s casos, as imagens

sdo capturadas — pintadas e clicadas — ao ar livre, ndo em um atelié ou estudio. Portanto, as
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pinturas impressionistas e as fotografias de moda urbana articulam metaforas visuais, por

associarem-se por similaridade, no sentido de apresentar manifestagdes da imagem urbana.

A paisagem urbana ganhou novas significacdes a partir da segunda metade
do século XIX, e os artistas foram responsaveis por documentar isso. No século XXI, as
fotografias de moda urbana assumiram esta funcdo. Ao registrar pessoas com estilos
interessantes, os fotdgrafos retratam também — consequente ou intencionalmente — o ambiente
urbano. Assim como olhamos para as artes e para as producdes cientificas do passado para
entendé-lo, as imagens produzidas e publicadas hoje serdo documentos historicos para que, nas
décadas e séculos futuros, as pessoas possam ndo sO olhar fotografias, mas saber como

pensamos, agimos e interagimos com o ambiente em que estamos inseridos.

A moda é uma linguagem de signos, um sistema ndo verbal de comunicacéo.
A roupa comunica idade, género e classe social; também atua como complemento da expressao,
atitude e cultura do ser humano. Até meados do século XX, era diretamente associada a alta
costura. Esse universo luxuoso era divulgado por meio de fotografias, com poses inspiradas na

pintura renascentista, principalmente pela imprensa especializada.

Ao fim da Segunda Guerra, as revistas de moda na Europa adquiriram grande
importancia na difusdo das tendéncias, e a moda francesa, influenciada pelo prét-a-porter,
adquiriu novas facetas. Na era da imprensa, o street style era uma categoria subestimada de
fotografia de moda, representada pela forma excéntrica ou por estilos das subculturas. A
ascensao da era digital, com a Internet e cAmeras portéateis, elevou o registro da moda urbana a
outro patamar. Hoje as imagens publicadas em blogs de street style sdo referéncias para a moda

das passarelas.

Ao lidar com um meio tdo complexo, Barthes (2009, p. 20) afirma que “a
fotografia de Moda nédo é qualquer fotografia, tem pouca relacdo com a fotografia jornalistica
ou com a fotografia amadoristica”. No &mbito da comunicacdo fotografica, ele escreve, a
fotografia de moda constitui uma linguagem particular, que tem Iéxico e sintaxes proprias, “suas
‘locugdes’, proibidas ou recomendadas” (BARTHES, 2009, p. 20). As distingdes de vestudrio
encontradas pelo semidlogo em revistas de moda - vestuario-imagem e vestuario-escrito — serdo

transpostas, neste topico, para a proposta de leitura das fotografias dos blogs de street style.
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5.2 DENOTACAO, CONOTAGAO E MITO

A funcdo de desconstrugdo e reconstrucdo de conceitos da metafora se
aproxima do mito na visdo de Barthes, que se apropria de uma mensagem para esvazia-la,
compondo novos sentidos. “E esse breve roubo, esse momento furtivo de falsificagdo, que
constitui o aspecto transpassado da fala mitica” (BARTHES, 2013, p. 217). A semiologia
consiste no processo de decifragdo do mito, e isto significa compreender as deformaces e
reconhecer o signo de origem. Se ndo ha deformacdo, nada de novo tem a oferecer, é apenas
uma copia. O mito rouba o carater passional do sujeito e o transfere para o objeto. A metafora
opera, muitas vezes, de forma contraria, ao passar atributos tangiveis, que podem ser percebidos

pelos sentidos, para conceitos abstratos.

Barthes (2012; 2013) faz a distincao entre diferentes niveis de significacdo.
O denotativo € o primeiro nivel, literal, no qual o leitor necessita somente de conhecimentos
linguisticos e antropoldgicos. No segundo nivel, a conotacdo, sdo necessarios outros
conhecimentos culturais, que Barthes identifica como léxicos. Os conotadores sdo indicadores
gue se encontram em dois planos da semiética. Permitem ambiguidades (HIELMSLEV, 2003).
Um vasto repertério paradigmatico permite associacOes e interpretacdes mais aprofundadas de
uma fala, que pode ser discurso escrito, fotografia, cinema, esporte, publicidade, “tudo isso
pode servir de apoio a fala mitica” (BARTHES, 2013, p.205).

Além de seu significado literal, sua denotacdo, uma palavra pode ter
conotacdes. Em semiotica, denotacdo e conotacdo sdo termos que descrevem a relacdo entre o
significante e seu significado, assim como uma distincdo analitica é feita entre dois tipos de
significados: um denotativo e um conotativo. O sentido inclui tanto denotagdo como conotacéo.
Denotacdo tende a ser descrita como a definicdo, o sentido literal de um signo. No caso de
signos linguisticos, o sentido denotativo é o que o dicionario prové. Para Panofsky (1970), a
denotacdo de uma imagem visual representacional é imagem que os observadores de qualquer
cultura e qualquer época reconheceriam como representagdo. No entanto, quando se trata de
reconhecer algo especifico ou adaptado de alguma cultura, direciona-se ao campo da conotacao.
O termo “conotagdo” ¢ utilizado para se referir a associacdes pessoais e socioculturais —
ideologicas, emocionais, etc. — do signo. Essas estdo relacionadas a classe, idade, género,

nacionalidade do observador, do decodificador da mensagem visual.

Como Barthes (2012) notara, 0 modelo de Saussure do signo centrado na

denotacdo em detrimento da conotacdo deixou a cargo dos teoricos subsequentes fornecer
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relatos dessa outra dimensédo de significado. Barthes argumenta que na fotografia conotacéo
pode ser analiticamente diferenciada da denotacdo. Fiske (1982, p. 91) coloca que denotacao é
o0 que ¢ fotografado, conotacdo € como € fotografado. Entretanto, em fotografia, denotacéo é
privilegiada em relacdo a conotacdo. O significante fotogréfico parece estar virtualmente
idéntico a seu significado, e a fotografia pode ser um ‘“signo natural” produzido sem a
intervencdo de um cddigo. Barthes (2013) afirma que se identifica um cddigo de conotacédo
apenas em um nivel mais alto que o literal da denotacdo. A conotacdo produz a ilusdo de
denotacdo; a ilusdo de linguagem transparente e de que significante e significado s&o idénticos.
Barthes (1974) chega, entdo, a conclusdo de que a denotacdo ndo € um primeiro significado,
mas finge sé-lo; sob essa ilusdo, ndo ha nada além da ultima das conotacGes: o mito, superior,

pelo qual o texto pretende retornar a natureza da linguagem, a linguagem como natureza.

Entdo, a denotacdo seria apenas outra conotacdo. Dessa perspectiva,
denotacdo pode ser considerada ndo como um significado natural, mas como um processo de
naturalizacdo. Tal processo leva a ilusdo de que a denotagdo é um significado literal e universal,
o qual ndo é, mas, por outro lado, é completamente ideoldgica e, de fato, as conotacfes que
parecem mais Obvias aos receptores da mensagem sdo aquelas mais naturais (BARTHES,
1974). Enquanto teoricos procuram distinguir analiticamente conotacdo de denotacdo, na

pratica, tais significados ndo podem ser nitidamente separados.

Conotagdes ndo sdo puramente significados “pessoais”, mas sdo
determinados por codigos aos quais o receptor — observador, intérprete — tem acesso. Barthes
(2001) os denomina de Iéxicos: conhecimentos culturais necessarios para se decodificar uma
mensagem. Cadigos culturais compdem um campo conotativo, desde que sejam organizados
de acordo com semelhancas e diferencas, cada termo sendo associado com um conjunto de
atributos simbolicos. Certos atributos podem ser amplamente reconhecidos dentro de uma
cultura. Um médico, por exemplo, usa jaleco branco para demonstrar-se asseado, esterilizado,
e apresentar uma imagem profissional para seus pacientes. Vestir um jaleco branco €, a0 mesmo

tempo, sinal de higiene e distintivo cultural.

Alterar a forma de um significante e manter o mesmo significado pode gerar
diferentes conotagdes. Mudancas no estilo ou tom podem envolver diferentes conotacgdes, assim
como utilizar diferentes fontes tipograficas para 0 mesmo texto, ou mudar o tipo de foco ao tirar

uma fotografia. A selecdo de palavras envolve conotagdes, como em mengdes a “confrontos”
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vs. “conflitos”, “ocupacdo” vs. “invasao”, etc. Figuras de linguagem, como metafora e

metonimia, também geram conotaces.

Referir-se a conotagédo em termos de paradigmas e sintagmas limita a um
sistema de linguagem, enquanto conotacgéo diz respeito a forma como a linguagem é utilizada.
Relacionado a conotacéo, esta o que Barthes (2013) refere-se como mito. Os termos mito e
mitologia sdo comumente associados as cléssicas fabulas de deuses e herois. Mas em Barthes
(2013) mitos sdo as ideologias dominantes de uma determinada época. A partir do modelo de
Hjelmslev (2003), Barthes (2013) argumenta que denotacédo e conotacdo combinam-se a fim de
produzir ideologia. A terceira ordem de significacdo — mitica ou ideoldgica — reflete conceitos
culturalmente variaveis que sustentam uma determinada visdo de mundo, como masculinidade,
feminilidade, jovialidade, liberdade, individualismo, objetivismo, patriotismo entre muitos

outros.

A analise semidtica de mitos culturais envolve a tentativa de desconstruir as
formas como cddigos atuam em certos textos populares, com a finalidade de revelar como
determinados valores, atitudes e crencgas sdo sustentadas enquanto outras sdo suprimidas. A
tarefa de desnaturalizar tais premissas é problematica quando o semioticista também é um
produto da mesma cultura, desde que fazer parte de uma cultura envolve tomar como verdade
muitos de seus valores dominantes. Quando se busca analisar a prépria cultura é, portanto,
essencial refletir sobre seus valores ontologicos. “Mito é um mito-ocorréncia, uma narrativa-
ocorréncia na maior parte dos casos. E a nds, a linguistica ja nos habituou a procurar além do

signo-ocorréncia, do dado. A semiotica cobra isso com insisténcia” (SILVA, 1995, p. 43).
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6 METODOS E DISCUSSAO

Bauer e Gaskell (2002, p. 18) afirmam que “uma cobertura adequada dos
acontecimentos sociais exige muitos métodos e dados: um pluralismo metodoldgico se origina
como uma necessidade metodologica”. Diante da informacdo dessa necessidade de
multiplicidade de métodos, caracteriza-se a pesquisa aqui conduzida por trés vias: abordagem

qualitativa, procedimento bibliografico e método comparativo.

Ha& um vinculo indissocidvel entre o0 mundo fisico e o0 sujeito que ndo pode ser
traduzido em numeros. Esse universo de significados, motivos, aspiracdes, crencas, valores e
atitudes implica uma abordagem mais profunda das relagdes, dos processos e dos fendmenos
gue ndo podem ser reduzidos a operacionalizacdo de varidveis. Enquanto a pesquisa
guantitativa ressalta o raciocinio dedutivo e os atributos mensuraveis da experiéncia humana, a
pesquisa qualitativa enfatiza os aspectos dinamicos, holisticos e individuais da experiéncia

humana, para apreender a totalidade no contexto de um dado fendmeno (POLIT et. al., 2004).

O pesquisador, nesse caso, ndo manipula varidveis por meio de tratamentos
experimentais e interessa-se mais pelos processos do que no produto. A andlise tende a ser
desenvolvida indutivamente e concentra-se na esséncia do fenémeno, visando sua descrigéo,
compreensdo e significado. Consiste em uma investigacdo sistematica e, em medida
consideravel, segue o método cientifico de solucdo de problemas. Os dados coletados nessas
pesquisas sdo descritivos e buscam relatar o maior nimero possivel de elementos existentes na
realidade estudada. A pesquisa qualitativa confere importante papel a interpretacdo (GIL,
2008).

As caracteristicas da pesquisa qualitativa sdo: objetivagdo do fendmeno;
hierarquizacéo das ac¢Ges de descrever, compreender, explicar, precisdo das relagfes
entre o global e o local em determinado fenémeno; observancia das diferencas entre
0 mundo social e 0 mundo natural; respeito ao carater interativo entre os objetivos
buscados pelos investigadores, suas orientagdes tedricas e seus dados empiricos;
busca de resultados os mais fidedignos possiveis; oposicdo ao pressuposto que
defende um modelo Unico de pesquisa para todas as ciéncias (GERHARDT;
SILVEIRA, 2009, p. 32, grifos das autoras).

Considera-se como qualitativa esta pesquisa, uma vez que estuda o contexto
historico da modernidade tendo em vista a fusdo das forgas materiais — instancias politicas,
econbmicas e sociais — e espirituais — artisticas e intelectuais. Da mesma forma, a

contemporaneidade é descrita a partir de referéncias culturais e antropologicas, em detrimento
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de dados estatisticos. A hierarquizacao das acGes de descrever, compreender e explicar proposta
por Gerhardt e Silveira (2009) é acatada de forma que, inicialmente, os dois momentos
historicos sdo descritos, com base na literatura consultada, o que leva a compreensdo e, por fim,

a explicagdo é dada apos a aplicacdo do método selecionado.

Além disso, o procedimento selecionado consiste na pesquisa bibliografica. Refere-
se ao levantamento do registro disponivel, decorrente de estudos anteriores, a fim de colocar o
pesquisador em contato direto com tudo o que foi escrito, dito ou filmado sobre determinado
assunto. A pesquisa bibliografica abrange todo material ja tornado publico em relacdo ao tema
de estudo, desde publicacBes avulsas, boletins, jornais, revistas, livros, pesquisas, monografias,

teses, até comunicagdes orais (GIL, 2002).

Assim, a partir da identificacdo do problema, essa pesquisa levantou livros, teses e
artigos como as principais fontes sobre o tema. Para o aprofundamento sobre o conteldo e a
identificacdo dos assuntos, utiliza-se catalogos das bibliotecas, bibliografia das leituras,
identificando a relevancia ou ndo de determinada obra para o tema por meio de resumos, indices
e prefacios. Diversos artigos cientificos foram encontrados na internet, por meio do Portal de
Periodicos da Capes, buscando palavras-chave, principalmente em lingua inglesa. A principal
vantagem da pesquisa bibliogréafica, segundo Gil (2002), reside no fato de permitir ao
investigador a ampla cobertura de uma gama de fendmenos e é indispensavel nos estudos
historicos. “Em muitas situagdes, ndo héd outra maneira de conhecer os fatos passados se nao

com base em dados bibliograficos” (GIL, 2002, p. 45).

O referencial tedrico esta constituido por obras que tratam da modernidade,
entre as quais encontram-se: os textos de Charles Baudelaire, poeta do século XIX, o ensaio
histérico e literario de Marshall Berman (2001) que abrange critica literaria, politica,
arquitetura, urbanismo e estética e Walter Benjamin (1994) com sua leitura critica da Paris
moderna, ber¢co do movimento impressionista. Os conceitos de altermodernidade e semionauta,
ainda pouco explorados pela literatura, sdo abordados por meio dos trabalhos do autor que os
denominou, Nicolas Bourriaud. Entre eles estdo “Radicante” (2011), “Estética Relacional”
(2009a), e seu Manifesto Altermoderno (2009b) divulgado na Trienal do Tate, museu de arte

moderna em Londres, disponivel na internet.

A pesquisa fundamenta-se, ainda, em estudos sobre as manifestacdes da
imagem da cidade de Kevin Lynch (1999), cultura urbana de Roberto Da Matta (1997) e a
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antropologia da comunicacdo urbana de Massimo Canevacci (1997). “Linguistica e
Comunicagao” de Jakobson (2010) traz o fundamento sobre o conceito de metafora e sua
distincdo com a metonimia. Lakoff e Johnson (2002) e Kennedy (1990; 1993) complementam

0 topico com suas teorias acerca de metafora conceitual e metafora visual, respectivamente.

Metafora implica comparacdo, compreensdo de uma coisa nos termos de
outra (LAKOFF; JOHNSON, 2002). Portanto, na busca pela metafora visual justifica-se o uso
do método comparativo. Este, por sua vez, ocupa-se da explicagdo dos fenbmenos tratando-os
como dados concretos, a fim de se identificar “os elementos constantes, abstratos e gerais”
(LAKATOS; MARCONI, 2003, p. 107). Gil (2008) comenta que o método comparativo
procede pela investigacdo de fendmenos a fim de ressaltar as diferencas e as similaridades entre
eles. “Sua ampla utilizacdo nas ciéncias sociais deve-se ao fato de possibilitar o estudo
comparativo de grandes grupamentos sociais, separados pelo espago e pelo tempo” (GIL, 2008,
p. 16-17). Assim, é possivel realizar estudos comparando, por exemplo, diferentes culturas ou
sistemas politicos. Nas situacBes em que os procedimentos sdo desenvolvidos mediante

rigoroso controle, seus resultados proporcionam elevado grau de generalizacdo (GIL, 2008).

O raciocinio comparativo permite descobrir irregularidades, deslocamentos,
continuidades e transformagdes, construir modelos e tipologias, explicitando as determinacdes
mais gerais que regem os fendmenos sociais. Ragin (1987) defende o estudo comparativo como
um formato ideal para resolver questdes metodoldgicas. A comparacdo prové uma base para
estabelecer regularidades empiricas e avaliar e interpretar casos relacionados ao critério teorico.
Enqguanto virtualmente todo método de ciéncia social é comparativo em sentido amplo, o termo
método comparativo € tipicamente usado em sentido estreito para se referir a um tipo especifico
de comparacdo: a comparacdo de grandes unidades macrossociais — abstratas. O método
comparativo tradicionalmente tem sido tratado como o cerne da ciéncia social comparativa,

preocupada com as diferencas e similaridades sociais (RAGIN, 1987).

O uso dos atributos dos elementos macrossociais esta intimamente ligado a
finalidade do método, que reside em interpretar variacbes macrossociais. Em termos gerais, 0s
pesquisadores comparativistas estdo interessados em identificar as similaridades e diferencas
entre unidades macrossociais. Tal conhecimento prové a chave para a compreenséo, explicagéo
e interpretacdo de diversos desfechos e processos historicos e seus significados para 0s arranjos
institucionais vigentes (RAGIN, 1987).
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Um estudo comparativo entre obras de arte e linguagem fotografica oferece
contribuicdes com relacéo a analise e ampliacdo de conhecimentos. As imagens revelam, além
de atributos estéticos, os aspectos macrossociais de cada época, seus habitos, cultura,
configuragdo da paisagem urbana. A comparagdo de dois momentos, o século XIX e a
contemporaneidade, a partir de suas imagens, permite uma compreensdo aprofundada das

similaridades entre eles, além dos desdobramentos da modernidade no presente.

Uma vez tornadas habituais, as acGes tornam-se também automaéticas. No
processo de automatismo do objeto, o ser humano obtém a méaxima economia de forcas
perceptivas. “A automatizag¢do engole os objetos, os habitos, 0s moveis, a mulher e 0 medo a
guerra” (CHKLOVSKI, 1917, p. 44). A arte existe, segundo este linguista, para devolver a
sensacdo de vida. O procedimento da arte diz respeito a singularizacdo dos objetos e consiste
em aumentar a dificuldade e a duracio da percepgdo. “A arte ¢ um meio de experimentar o devir

do objeto, o que ¢ ja ‘passado’ ndo importa para a arte” (CHKLOVSKI, 1917, p. 45).

Chklovski (1917) toma como base o procedimento de singularizagdo em
Tolstdi, que consiste em ndo chamar um objeto pelo nome, mas tracar uma descri¢do, como se
fosse visto pela primeira vez; além disso, as palavras empregadas na descri¢do vém de partes
correspondentes de outros objetos. Por esse procedimento também opera a metéfora; recorre
aos termos de um objeto ou fendmeno para descrever outro. O modo de articular a metafora é
novo e desautomatiza a sensibilidade (CHALHUB, 2002).

Lynch (1999) descreve a cidade como “uma sobreposicdo de imagens
individuais”, que pode assumir novos significados. Um dos conceitos importantes trabalhados
por ele é a imaginabilidade, que “refere-se a forma, cor ou arranjo que facilitam a formacéo de
imagens mentais do ambiente fortemente identificadas, poderosamente estruturadas e altamente
uteis” (LYNCH, 1999, p. 20). O conceito de imaginabilidade estd ligado ao conceito de
legibilidade, pois “imagens fortes” aumentam a probabilidade de construir uma visdo clara e

estruturada da cidade.

Uma cidade legivel permite a répida localizacdo e identificacdo de seus
espacos. Por outro lado, o habito de repetir os percursos constantemente leva a automatizagdo
dos sentidos. O errante urbano busca, entdo, elaborar novos caminhos dentro da paisagem de
signos que a cidade oferece para despertar, sempre que possivel, novas sensacdes e

desautomatizar o olhar. A busca constante pela curiosidade infantil mencionada por Baudelaire
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(2004), a percepcao agucada sobre tudo o que ocorre na sociedade € o que permite o flaneur
captar os elementos macrossociais e traduzi-los em arte a fim de comunica-los a seus

contemporaneos.

A leitura de imagens colabora para essa desautomatizacao, pois fatores que
podem passar despercebidos ao caminhar pelas ruas sdo ressaltados pelo recorte daquela
realidade. Utilizar as bases da metafora para realizar essa leitura também a enriquece, pois, esse
procedimento que transpde conceitos, for¢a o uso de termos conotativos na descricdo de uma

paisagem.

6.1 CARACTERIZACAO E APLICAGAO DO METODO

A analise consiste em duas partes. A primeira visa detectar o Mito e a segunda
tem foco na metéafora visual. O método criado por Barthes em “Mitologias” sera aplicado no
primeiro procedimento de analise. Cada objeto consiste, para ele, um sistema que relne
significante - forma, que tem uma realidade sensorial — e um significado — conceito
(BARTHES, 2013). A etapa de anélise sera realizada de acordo com o procedimento proposto
por Penn (2011, p. 325), fundamentado em Barthes (2012; 2013), descrito como “uma
dissecacdo seguida pela articulagdo, ou a reconstru¢do da imagem semantizada” para tornar
explicitos os conhecimentos culturais necessarios para que o observador compreenda a imagem.
Pretende-se, com este procedimento de analise, compreender os desdobramentos da flanerie no

século XXI, na altermodernidade, nos termos das fotografias de moda urbana.

Figura 6 - Esquema espacial da relagdo entre sistemas de signo de primeira e segunda ordem na formagéo da
metafora

1. significante 2. significado
Sistema de
primeira ordem
Denotacio
28 IL SIGNIFICADO
I. SIGNIFICANTE
Sistema de (Conotagio)

segunda ordem
Mito

IIL. SIGNO (SIGNIFICACAO)

Fonte: Barthes, 2013, p. 205 (adaptado).
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O signo é composto de um significante e um significado. O significante
consiste no plano de expresséo e o significado é o plano do contetdo (BARTHES, 2012).
Hjelmslev (2003) introduz uma distin¢cdo entre semioticas conotativas e metassemioticas
estabelecendo que nas primeiras o plano € constituido pelos planos do contetdo e da expressao
de uma semiotica denotativa; enquanto nas metassemioticas o plano do conteddo é uma
semidtica. A significacdo pode ser concebida como um processo que une o significante e o
significado, ato cujo produto é o signo (BARTHES, 2012). A relacdo que une o conceito da
metafora ao sentido ¢ uma relagdo de violacao, de deformagdo. “O conceito, estritamente,

deforma, mas ndo elimina o sentido” (BARTHES, 2013, p. 214).

A etapa de andlise € feita de acordo com o procedimento proposto por Penn
(2011, p. 325), descrito como “uma dissecag@o seguida pela articulagdo, ou a reconstrugdo da
imagem semantizada” para tornar explicitos os conhecimentos culturais necessarios para que o
observador compreenda a imagem. Por se tratar de uma analise comparativa, as imagens serdo

alinhadas, a fim de se identificar os elementos de similaridade entre as pinturas e as fotografias.

A partir da escolha do material, serd tracado, incialmente, um inventario
denotativo, isto significa identificar e listar todos os elementos visuais — denotativos — da
imagem. Esta etapa se aproxima do vestuario escrito de Barthes (2009) que, por meio da
descricdo, transforma um vestuario fotografado em linguagem. Para os propositos deste
trabalho de analisar as imagens que a cidade emite, apresenta-se também as informacoes visuais
da paisagem urbana. Posteriormente, € realizada a apreciacdo dos niveis mais altos de
significacdo — conotacdo e mito —, para mostrar o que cada elemento conota, como eles se
relacionam entre si, para, entdo, gerar uma interpretacdo sobre as evocagdes provocadas pela
imagem (PENN, 2011). Este procedimento tem fundamentacdo em Barthes (2012, 2013), que
considera a imagem como discurso a partir do momento em que € significativa e que deve ser
tratada da mesma forma que a escrita — uma vez que ambas sdo signos — e, além disso, explora

a aplicacéo dos conceitos de denotagéo e conotacao na analise de imagem.

O procedimento sera aplicado de acordo com as seguintes etapas:

1) Inventario denotativo: identificar os elementos do material, listando os elementos

sistematicamente — catalogacgéo do sentido literal do material.

2) Examinar o sintagma e a sintaxe visual: como os elementos se relacionam entre si;

examinar énfases e relacdes de cor, tamanho, posicionamento.
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3) Identificar conhecimentos culturais (Iéxicos) aos quais as imagens se referem e

atraves dos quais elas sdo interpretadas. Identificar indices sociais.
4) ldentificar a conotagéo.

5) Apresentar o relatério: em forma de quadro, os elementos denotativos, sintagma e
sintaxe visual serdo apresentados individualmente para cada imagem. Os
conhecimentos necessarios e a conotacdo serdo referentes para cada grupo de

imagens comparadas.

6) Explicitar o mito.

Com base na abordagem de Cassier (1963), Silva (1997) organiza as
caracteristicas que opdem pensamento empirico ao pensamento mitico (Quadro 1). Os atributos
listados como atributos do pensamento mitico serdo critérios buscados na determinacéo do mito

de cada analise.

Quadro 1 - Pensamento empirico vs. Pensamento mitico

Pensamento mitico
Percebe 0 mundo num estado muito mais fluido e

Pensamento empirico
Percebe qualidades fixas e determinadas (coisas e

propriedades)

flutuante

Percebe caracteres objetivos

Percebe caracteres fisiondbmicos

V& a existéncia das coisas como determinada por
leis universais

A percepcdo é impregnada de qualidades
emotivas; as coisas sdo matizadas com as tintas da
paixao

Tenta apagar qualquer vestigio da primeira
impressdo

Privilegia a forga original da primeira experiéncia

N&o destréi nem aniquila os dados da experiéncia
fisiondmica: eles perdem o valor objetivo ou

Enfatiza o valor antropologico dos dados da
experiéncia fisiondmica.

cosmoldgico.
Fonte: SILVA, 1997, p. 45 (adaptado).

Mitos podem ser vistos como metaforas expandidas. Assim como as
metaforas, os mitos colaboram para dar sentido as experiéncias pessoais em uma cultura
(LAKOFF & JOHNSON, 2002). Ambos expressam e organizam formas de conceituar algo
dentro de uma determinada cultura. Mitos tém a func&o ideoldgica de naturalizagdo de conceitos
(BARTHES, 2013): conseguem fazer valores dominantes, historicos, culturais, atitudes e
crencas parecerem naturais, normais, atemporais e reflexos de como as coisas sdo. Os mitos
naturalizados na cultura tornam-se poderosos ao ponto de aparentarem ndo precisarem ser

interpretados, como se fizessem parte da primeira ordem de significacdo, a denotagdo. Mas a
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decifracdo do mito é fundamental. O método de Barthes (2013, p. 5) visa revelar a “mistificagao

que transforma a cultura pequeno-burguesa em natureza universal”.

Embora mito e metéfora operem de formas semelhantes na cultura, na
verdade eles sdo incompativeis como métodos de analise e devem ser aplicados isoladamente.
A metafora implica comparacdo — ha um “ser como” implicito —, enquanto 0 mito suprime a
comparacao na busca de passar a ilusdo de que esta na primeira ordem de significagdo, no plano
denotativo. A andlise do ponto de vista metafdrico se beneficia do inventério denotativo, dos
elementos de sintaxe visual, da conotacdo e também requer conhecimentos prévios para ser
compreendida. A diferenca esta na comparacgdo, que se torna mais retorica do que ideoldgica,

como é no caso da mistificacao.

O exemplo a seguir ilustra a presenca de linguagens semelhantes em situac6es
de natureza diversa. As imagens das figuras 8 e 9 estdo cotejadas com a figura 7, uma pintura
inspirada no impressionismo, de autoria de Renata Domagalska uma artista plastica polonesa,
contemporanea, que vive na Espanha e costuma retratar mulheres bailarinas de flamenco. Além
dessa peculiaridade no estilo, os quadros expressam a harmonia e a for¢a dos movimentos e das

posturas corporais, com a carga de sensualidade, feminilidade e alegria tipicas dessa danca.

Figura 8 - Desfile da colecdo Figura 9- Desfile da colecéo Cori
Cori inspirada na danca flamenca.  inspirada na danca flamenca. S&o
Sédo Paulo Fashion Week 2006 Paulo Fashion Week 2006

Figura 7 - Mulheres dancando
flamenco, 2009

Fonte: Domagalska (2009) : onte: Marques (2006) Fonte: Marques (2006)
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Quadro 2 - Relatdrio de elementos da figura 7

e  Pintura com inspiragdo impressionista
o o  Figuras femininas: trés jovens dangarinas de flamenco
-% e Cor/tonalidade: rostos claros, roupas coloridas. Predominam cores quentes: vermelho das saias
= e amarelo do fundo.
é e Vestimenta: saias com babados e volumosas, escondem as pernas. Blusas ajustadas ao corpo,
o com decote nas costas e manga curta.
8 e  Cabelos com coques e flores vermelhas.
E» e Labios sem destaque, esbocando sorriso.
£ e Um dos olhares esta direcionado ao observador da imagem
e Postura: bracos esquerdos levantados, segurando leques no alto; bragos direitos na cintura.
o Direcéo diagonal privilegiada pelos bragos e pelo contorno dos leques
e Feminilidade sugerida pela vestimenta que demarca a silhueta da cintura para cima, pelo
= penteado e pela postura.
2 e Cores quentes e fortes agregam significados da danca flamenca que ndo podem ser
i completamente expressos em artes estaticas, como movimentos corporais e gestos
s e A cor vermelha esta relacionada a energia, poder e paixao.
:jé; e A cor amarela simboliza felicidade
= e Adirecdo do olhar para o observador sugere sedugéo
g, e Movimento e ritmo indicados por meio das pinceladas que criam textura, efeito de
g sobreposicao e abertura das saias.
173} e  Estrutura vertical, longilinea
e Acdo e instabilidade indicadas pela direcdo diagonal predominante na imagem

Fonte: Dados da pesquisa.

Quadro 3 - Relatdrio de elementos da figura 8

o o Desfile SPFW 2006.
= e  Figura feminina: modelo, jovem, longilinea
% o Cor/tonalidade: rosto claro, vestido branco, acessérios cinza e pretos. Cenario em tons neutros,
3 n&o contrastam.
o e Vestimenta: vestido curto acinturado e rodado. Saia assimétrica na frente, com babados finos.
~§ e Cabelos com coque, deixam o rosto & mostra
E» e Postura: Movimento dos bracos acompanham o vestido
= e Rosto sem sorriso, olhar ao infinito
e Direcdo diagonal privilegiada pelos bragos e pernas
= e Feminilidade sugerida pela vestimenta que demarca a silhueta na cintura, pelo penteado e pela
2 postura.
i e O busto é valorizado com um colar de pendente grande. Faixa preta reforca o vertical.
ié e O branco ressignifica e suaviza a referéncia flamenca, reconhecida por cores quentes e fortes. O
s branco simboliza paz, clareza e pureza.
= e O preto dos detalhes é associado a elegancia e seriedade.
% e  Movimento indicado por meio da saia, dos bracos e pernas no momento fotografado
g e Expressdo facial de seriedade, discri¢do, introspec¢do, mistério
177} e Acdo e instabilidade indicadas pela direcdo diagonal predominante na imagem

Fonte: Dados da pesquisa.
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Quadro 4 - Relatdrio de elementos da figura 9

Desfile SPFW 2006.

g Figura feminina: modelo, jovem, longilinea
E Cor/tonalidade: rosto claro, vestido verde oliva, acessorios marrons. Cenario em tons neutros,
2 ndo contrastam.
é Vestimenta: vestido longo acinturado e rodado. Saia com babados grandes e finos. Costas e cauda
= de tule.
LCG Cabelos com coque, deixam o rosto a mostra
qé Postura: Corpo de lado e rosto para frente. Movimento retorno. Bragos contornam o vestido.
- Olhar por cima do ombro, auséncia de sorriso
Direcdo diagonal privilegiada pelos bragos e pernas
= Feminilidade sugerida pela vestimenta que demarca a silhueta na cintura, pelo penteado e pela
2 postura.
q;) A cor fria ressignifica e suaviza a referéncia flamenca. O verde é associado a harmonia e
s seguranga, quando combinado com o marrom alude a natureza.
E Transparéncia do tule une feminilidade e seducdo; promove a leveza no movimento da saia
= A escolha do registro no momento em que a modelo faz a volta na passarela valoriza o
g} movimento do vestido.
g Expresséo facial de seriedade, discricéo, introspec¢do, mistério
%) Acdo e instabilidade indicadas pela direcéo diagonal predominante na imagem

Fonte: Dados da pesquisa.

Quadro 5 - Léxicos e conotagdo das figuras 7 a 9

Conhecimentos culturais | Danca flamenca expressa sentimentos intensos, como paix&o ou dor, por

necessarios

meio de movimentos corporais fortes. Significados das cores. Moda.

Conotacéo Feminilidade, elegancia, suavidade, mistério, intensidade. Descontrag&o.
Erotizacdo. Energia de uma danga oficialmente considerada patrimonio
cultural da humanidade.

Mito A mulher que veste roupas com referéncias flamencas, fora do contexto da
danca, ¢ forte, mas ao mesmo tempo sofisticada, passional e misteriosa.

Metéafora A mulher forte, mas ao mesmo tempo sofisticada, passional e misteriosa é

uma dangarina de flamenco fora dos palcos.

Fonte: Dados da pesquisa.

O adequado exame dos quadros 2 a 4 permite a identificacdo dos elementos

do quadro 5. Os conhecimentos culturais aos quais as imagens se referem levam aos niveis mais

altos de interpretacdo: conotacdo e mito. No mito determinado, sdo encontrados 0s critérios

listados por Silva (1997), entre eles: qualidades emotivas, a forca original da primeira

impressédo, énfase nos dados antropologicos da experiéncia.
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6.2 NAs RUAS

Pierre-Auguste Renoir (1841-1919) foi um artista francés famoso por sua
influéncia no estilo da pintura impressionista. Na infancia, ele pintava ornamentos em
porcelanas antes de matricular-se para uma escola de artes (THE IMPRESSIONISTS, 2011).
A figura 5, pintura de Renoir intitulada “Saida do Conservatorio” — ou “La sortie du
Conservatoire”, em francés — mostra um grupo de jovens conversando enquanto deixam um
conservatorio, provavelmente ap6s um concerto ou recital de musica. A figura 6 é uma
fotografia do blog The Sartorialist, de 2008, em que ha um grupo de jovens conversando em

alguma rua de Paris.

Figura 10 - "Saida do Conservatério" Figura 11 - Nas ruas, Paris. 2008
Pierre Auguste Renoir, 1877

7S i e =i

Fonte: Renoir (2014) Fonte: Schuman (2008).
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Quadro 6 - Relatdrio de elementos da figura 10

e Pintura impressionista
e Cenario: Rua de Paris, saida de um local movimentado, apds algum evento
e Cores predominantes dos edificios: bege e tons de cinza.
g e Rostos claros, vestimentas cinza e preto
E e Personagens principais: um homem e duas mulheres
e e Roupas formais: homens vestem traje completo com cartola; mulheres vestidos longos.
3 e Personagem principal feminina com vestido cinza e preto, com variagcbes de nuances,
2 sobreposicdes de pecas, detalhes de babados e rendas nas mangas e na barra da saia clara.
‘LC“ e Personagens compondo a cena sem olhar de frente para quem faz o retrato
o e  ExpressOes espontaneas, sorrisos discretos
= e Aglomeracéo ao fundo
e Destacam-se as personagens femininas: uma pelas roupas mais claras, outra por estar de frente.
e Moca a frente: bragos para baixo, segurando um objeto cilindrico
o Direcéo horizontal-vertical privilegiada pela postura, pela vestimenta — cartolas;
e Direcdo diagonal orientada pela postura do personagem masculino
e Feminilidade sugerida pela vestimenta que contém ornamentos de rendas e babados e pelos
c_:cs penteados
2 e Cores frias e neutras valorizam a situagdo e o ambiente, ndo apenas um elemento especifico
) e O preto € associado a elegancia, formalidade, mistério
g e Cartolas sdo acessorios relacionados a status sociais elevados, elemento valorizado pelo
G Dandy
g e Adirecdo dos olhares sugere uma conversa descontraida
2 e Assensac@es de estabilidade, equilibrio e retiddo séo sustentadas pela diregéo horizontal-
= vertical
@ e Areferéncia a acdo e impeto de iniciar um movimento se da pela direcéo diagonal

Fonte: Dados da pesquisa.
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Quadro 7 - Relatdrio de elementos da figura 11

Inventario denotativo
[ ]

Fotografia de moda urbana

Cenério: Rua de Paris, saida de um local movimentado, apds algum evento

Cores predominante no cenario: bege e tons de cinza

Rostos claros, vestimentas em tons claros de azul, branco e preto

Aglomeracéo ao fundo

Valorizacdo da personagem feminina, cujo rosto se encontra em posicionamento de destaque
na imagem e as roupas claras a destacam da maioria que veste roupas escuras.

Roupas de inverno: casacos longos e pesados

Personagem principal feminina combinando uma saia branca com uma blusa e um casaco azul
claro. A bolsa branca e o casaco tém detalhes semelhantes com babados; meias de renda, saia
com uma faixa de transparéncia e sapatilhas.

Postura: moga com os bragos cruzados por dentro do casaco; pernas juntas e pontas dos pés
para fora; homem mantém o braco estendido para baixo

Personagens compondo a cena sem olhar de frente para quem faz o retrato

Expressdes espontaneas,

Direcéo horizontal-vertical privilegiada pela postura

Linhas horizontais do prédio ao fundo

Sintagma / sintaxe visual

Feminilidade sugerida pela vestimenta que contém ornamentos de rendas e babados
Cores frias e neutras valorizam a situa¢éo, o ambiente e a personagem feminina

A cor azul simboliza tranquilidade, equilibrio, confianca

O branco tem relacdo com paz, clareza e pureza

O preto é associado a elegancia, formalidade, mistério

A cor bege é predominante nas construcdes de Paris desde o século XI1X

A direcdo dos olhares sugere atencdo a conversa

Posicdo dos bracos da mulher sugere que ela tenta se proteger do frio

Modo de pisar da personagem complementada com as sapatilhas se assemelha ao modo das
bailarinas

Postura masculina contrasta com a fragilidade feminina

As sensacOes de estabilidade, equilibrio e retiddo séo sustentadas pela dire¢do horizontal-
vertical e sdo reforcadas pelas linhas horizontais

Fonte: Dados da pesquisa.

Quadro 8 - Léxicos e conotacgdo das figuras 10 e 11

Conhecimentos culturais | Arte, arquitetura de Paris, balé, moda.

necessarios

Conotacéo Feminilidade, elegancia, jovialidade, = mistério.  Descontrago.
Movimentagdo urbana.

Mito As ruas sdo locais de encontro com o outro

Metafora A saida de um evento é um segundo evento

Fonte: Dados da pesquisa.
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6.3 PARIS EM DIA DE CHUVA

Paris na chuva ja € um mito consolidado na cultura. No filme “Meia Noite Em Paris”, o
protagonista afirma: “Paris ¢ ainda mais linda na chuva”. A célebre canc¢do “Champs-Elysée”
nos mostra que “No sol, sob chuva, ao meio dia ou a meia noite, tem tudo o que vocé quiser na
Champs-Elysée’>”. Além de Caillebotte, varios outros pintores optaram por extrair a arte dos

dias chuvosos em Paris.

Figura 12 - “Rua de Paris; Dia Chuvoso”, Gustave Caillebotte. Figura 13 - Rue Bonaparte, Paris. 2014
1877

Fonte: Caillebotte (2014) Fonte: Schuman (2014)

15 Texto original: “Au soleil, sous la pluie, a midi ou 2 minuit/Il y a tout ce que vous voulez/Aux Champs-Elysées”
(tradugdo nossa).
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Quadro 9 - Relatdrio de elementos da figura 12

e Pintura impressionista
e  Cenério: Rua de Paris em dia de chuva
o e Cores predominantes: edificios bege e tons de cinza; rostos claros, vestimentas cinza e preto
= e Paralelepipedos molhados
g e Personagens principais: um casal
5 e Roupas formais de inverno: homem veste traje completo com cartola; mulher de vestido longo
S e fechado
= e Personagens na cena ndo olham de frente para quem faz o retrato
‘g e  Expressfes sem sorriso
P e Movimentacdo de pessoas ao fundo
- e Varios guarda-chuvas
e Direcdo horizontal-vertical marcada pelos edificios, pelo poste e pelas posturas
e Direcdo curva privilegiada pela presenca de varios guarda-chuvas
e Direcdo diagonal orientada pelo prédio registrado em perspectiva
e  Cores frias e neutras valorizam a situagdo e o ambiente, ndo apenas um elemento especifico
e e A cor preta é associada a elegancia, formalidade, mistério
§ o Cartolas so acessorios relacionados a status sociais elevados
> K e Adirecdo dos olhares sugere observagdo de algo a distancia
g A e Assensagdes de estabilidade, equilibrio e retiddo sdo sustentadas pela direcdo horizontal-
21 vertical
.:% e Curvas tém significados associados a repeticéo, abrangéncia, infinitude
e Areferéncia a acdo e impeto de iniciar um movimento se da pela direcéo diagonal

Fonte: Dados da pesquisa.
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Quadro 10 - Relatério de elementos da figura 13

[ )
[ )
[ )
o
= *
=
©
B
c [ )
3 .
i)
j -
© °
&
[ )
>
£ .
[ )
[ )
[ ]
[ ]

Fotografia de moda urbana

Cenério: Rua de Paris em dia de chuva

Paralelepipedos molhados

Cores predominantes: edificios bege e tons de cinza; rostos claros, vestimentas bege, preto e
tons de azul

Personagem principal: uma moga

Roupas: trench coat bege, blusa preta, saia com padronagem ndo convencional de renda azul e
fundo em tule preto

Corte de cabelo nos ombros

Apenas a personagem principal encara o fotdgrafo/observador

Auséncia de sorriso. Parte de cima do rosto marcada pela sombra do guarda-chuva
Movimentacdo de pessoas ao fundo indo a direcdo oposta

Vaérios guarda-chuvas

Direcdo horizontal-vertical marcada pelas posturas e pelas janelas retangulares do edificio
Dire¢do curva privilegiada pela presenca de varios guarda-chuvas

Sintagma / sintaxe visual

Cores frias e neutras valorizam a situagéo e o ambiente

Paris tém prédios em tons de bege e paralelepipedos desde o século X1X

A personagem principal se destaca por vestir roupas de cores diferentes da maioria e estampas
incomuns

O corte de cabelo reto na altura dos ombros, chamado long-bob, é uma tendéncia que adquiriu
visibilidade entre 2014 e 2015.

A dire¢do do olhar sugere seriedade; expressao blasé

As sensacdes de estabilidade, equilibrio e retiddo séo sustentadas pela direcdo horizontal-
vertical

Curvas tém significados associados a repeti¢do, abrangéncia, infinitude

A referéncia de movimento se da pela postura das pessoas em segundo plano, caminhando

Fonte: Dados da pesquisa.

Quadro 11 - Léxicos e conotacdo das figuras 12 e 13

Conhecimentos culturais | Arte impressionista, Arquitetura de Paris, Moda.

necessarios

Conotagéo Feminilidade,  elegancia, jovialidade,  mistério.  Descontragéo.
Movimentagdo urbana continua. O genius loci de Paris se beneficia da
chuva. A chuva é um fendmeno natural da qual a humanidade ndo tem
controle; simboliza, por vezes, uma resposta do Alto para 0os homens.

Mito Facga chuva ou faca sol, todos querem estar nas ruas de Paris

Metafora Paris na chuva é uma obra de arte

Fonte: Dados da pesquisa.
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6.4 SACADAS

Gustave Caillebotte (1848-1894) foi um pintor francés que retratava imagens
do fluxo de Paris e do cotidiano (FARTHING, 2011). A cena da tela de Caillebotte (Figura 13)
apresenta dois homens olhando a cidade de uma sacada. A Figura 10 é uma fotografia de
Schuman tirada no Boulevard Saint-Germain, em 2013. Mesmo com roupas sébrias de inverno,
a garota retratada tem um estilo diferenciado, visto na calca estampada e no corte de cabelo fora
do convencional. O cenario mostra caracteristicas do edificio, com o desenho das janelas e das

grades da varanda.

Figura 14 - "Un balcon", Gustave Caillebotte, Figura 15 - Boulevard Saint-Germain. Paris, 2013
1880

Fonte: Caillebotte (2014) Fonte: Schuman (2013)
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Quadro 12 - Relatério de elementos da figura 14

e Pintura impressionista
e Cenério: Sacada em Paris com vista para 0 Boulevard Haussmann
g e Cores predominantes: edificios bege e tons de cinza; folhagens esverdeadas; rostos claros,
E vestimentas cinza, preto e tons azulados
e e Personagens: dois homens
3 e Auséncia de personagens secundarios
2 ¢ Roupas formais, chapéu e cartola
‘LC“‘ e Personagens na cena ndo olham de frente para quem faz o retrato
g e  Expressdes sem sorriso, olhar ao infinito
= e Direcdo horizontal-vertical marcada pelos edificios, pela postura do homem a frente, pelo
formato retangular das janelas
e Direcdo diagonal orientada pelo prédio registrado em perspectiva e pela postura do homem
atras
o  Cores frias e neutras valorizam a situagao e o ambiente
L e Folhagens demonstram valorizacdo de atributos da natureza na paisagem urbana
§ e Acor preta é associada a elegancia, formalidade, mistério
5 9 e Cartolas séo acessorios relacionados a status sociais elevados
g A e Adirecdo dos olhares sugere observacdo de algo a distancia
2 ] e  Assensac@es de estabilidade, equilibrio e retiddo séo sustentadas pela direcéo horizontal-
.:% vertical
e Areferéncia a acdo e um movimento se da pela direcdo diagonal, mas é discreta

Fonte: Dados da pesquisa.

Quadro 13 - Relatério de elementos da figura 15

e Fotografia de moda urbana
e Cenério: Boulevard Saint-Germain; edificio ao fundo, grades de prote¢do da entrada do metrd
g e Cores predominantes: edificios bege e cinza; rosto claro, vestimenta combinando marrom, preto
< e cinza
e e Personagem: uma moga
5 e Auséncia de personagens secundarios
2 ¢ Roupas informais, ndo convencionais
‘f-c" e Corte de cabelo e penteado incomuns
L e Personagem ndo dirige o olhar ao fotdgrafo
= e  Expressdo sem sorriso; olha para seus objetos pessoais
e Direcdo horizontal-vertical marcada pelos edificios, pelo formato retangular das janelas, das
grades e da postura da moca.
= o  Cores frias e neutras valorizam a situagao e o ambiente
3 e O preto é associado a elegancia, formalidade, mistério
- e Marrom é a cor da terra, portanto, relacionada a estabilidade
§ e Cabelos raspados nas laterais em uma mulher comunica que esta tende a romper com 0s
= padrdes e convencgdes sociais
= e Adirecdo do olhar sugere introspeccdo
g e Assensacdes de estabilidade, equilibrio e retiddo sdo sustentadas pela direcéo horizontal-
LC“ vertical e reforcadas pelas linhas horizontais no prédio, das quais ndo se visualiza nem inicio
D nem o final.

Fonte: Dados da pesquisa.



Quadro 14 - Léxicos e conotacéo das figuras 14 e 15

Conhecimentos culturais
necessarios

Arte, arquitetura de Paris, moda.

Conotacéo Masculinidade, Austeridade, Valorizagdo da arquitetura, Distanciamento
da multiddo. A cidade se repete: as mesmas cores e formatos dos prédios
sdo vistos em regibes diferentes, em épocas distantes. Bulevares séo
emblematicos na paisagem urbana de Paris

Mito Sacadas e terracos sdo simbolos de Paris: abrigam a multiddo e a
individualizacao

Metafora Bulevares e sacadas sao observatorios da cidade

Fonte: Dados da pesquisa.

6.5 DEMOISELLES EM UM CAFE
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Vincent Van Gogh (1853 — 1890) foi um pintor holandés do pos-

impressionismo cujo trabalho é notavel por sua beleza rustica e cores vibrantes, que influenciou
artistas do século XX (THE IMPRESSIONISTS, 2011). Agostina Segatori era uma modelo

famosa que posava para pintores célebres, como Edouard Dantan, Eugéne Delacroix, Edouard

Manet e Vincent Van Gogh. Além disso, era a proprietaria do Café du Tambourin, no Boulevard

de Clichy, em Paris, retratado por Van Gogh (Figura 15). A Figura 16 apresenta uma foto de

Scott Schuman de uma moca sentada em um Café na Rue de Richelieu.

Figura 16 - “Agostina Segatori Sentada no Café Figura 17 - Rue de Richelieu, Paris. 2014

Fonte: Van Gogh (1887).

de Tambourin”, Vincent Van Gogh, 1887.

Fonte: Schuman (2014).
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Quadro 15 - Relatério de elementos da figura 16

% e  Pintura impressionista

£ e Cenério: café em Paris

S e Pinceladas evidentes

2 e Cores/tonalidades predominantes: verde, vermelho, preto. Rosto claro; vestimenta escura.
= e Personagem: uma mulher sozinha

’g e  Expressdo sem sorriso, olhar caido

= e Direcdo diagonal privilegiada pelo formato do acessério no penteado

- e A mesainsere a direcdo curva na imagem

§ e Predominéncia da tonalidade de verde escolhida pelo autor transmite aborrecimento e

> estagnacio

s e A personagem veste um tom de verde semelhante, como se fizesse parte daquele ambiente
:jé; e Cores complementares (verde e vermelho) trazem conforto visual. Equilibrio quente-frio
= e O olhar sugere espera e soliddo

g, e Adirecdo diagonal sugere instabilidade, conflito, tensdo

g e Curvas significam repeti¢cdo, abrangéncia, protecéo

[%2]

Fonte: Dados da pesquisa.

Quadro 16 - Relatério de elementos da figura 17

N e Fotografia de moda urbana
I e  Cenério: Café em Paris
e e  Personagem: uma mulher sozinha
3 e Cores/tonalidades predominantes: cinza e rosa
2 e Vestuario casual, predominantemente cinza, recebe énfase com a jaqueta rosa-choque e ténis
‘%’ brancos
o e  Expressdo blasé
= o Direcéo diagonal privilegiada pelo formato do gorro e postura dos bragos
e As mesas redondas inserem a dire¢do curva na foto
§ e  Cores frias e neutras do ambiente valorizam a personagem
2 e A cor cinza sugere neutralidade e auséncia de emocéo, mas também conota enfado, depressdo
) e soliddo.
g e Cor-de-rosa ¢ diretamente associado ao romantismo e inocéncia, mas o tom de rosa da roupa
o da personagem revela ousadia
g e  Olhar sugere introspeccdo, espera, solidao
=2 e Adirecdo diagonal sugere instabilidade, conflito, tenséo
_;é') e  Curvas significam repeticdo, abrangéncia, protecéo

Fonte: Dados da pesquisa.
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Quadro 17 - Léxicos e conotacdo das figuras 16 e 17

Conhecimentos culturais | Arte, arquitetura de Paris, moda.
necessarios

Conotacéo Feminilidade, delicadeza, espera, tédio, enfado, soliddo
Mito Cafés sdo simbolos de Paris: lugar ideal para ver a vida passar
Metafora Cafés em Paris sdo passatempos

Fonte: Dados da pesquisa.

6.6 SENTADA NA EscaDA

O sucesso de posteres publicitarios para cabarés parisienses, como o Moulin
Rouge, levou Toulouse-Lautrec a produzir edigdes de luxo de gravuras de artistas de
Montmartre — bairro boémio de Paris —, como esta da dangarina e palhaca Cha-U-Kao (Figura
17). Diferente de outras imagens de Lautrec que apresentam 0s artistas durante espetaculos,
esta capta um momento de repouso tranquilo, fora do palco. Sua expressdo cansada sugere que

esta € a pessoa por trds da personagem.

A figura 18 retrata uma modelo depois de um desfile da semana de moda de
Nova lorque (New York Fashion Week) de 2010. Ao sair do evento, a modelo foi fotografada
sentada nas escadas da entrada de um prédio, tomando café. Além dos elementos visuais
semelhantes nesta imagem e na pintura de Lautrec, a situacdo se assemelha no sentido de ser
um momento de descanso apds uma série de espetaculos; 0 momento em que um artista se despe

dos trajes e mascaras do personagem e volta a ser ele mesmo.



95

Figura 18 - Mademoiselle Cha—u-Kao - Henri de Figura 19 - Modelo ap6s desfile da New
Toulouse-Lautrec, 1896 York Fashion Week, 2010.

> i

Fonte: Toulouse-Lautrec (1896) Fonte: Jackman (2010)

Quadro 18 - Relatorio de elementos da figura 18

e  Pintura impressionista
o e Cendrio: parte externa de um teatro
= e Escada avermelhada
g e Cores/tonalidades predominantes: tons quentes; rosto claro; vestimenta amarela perto do rosto
S e escura na parte de baixo.
S e Personagem: uma mulher sozinha sentada na escada
= e Artista de circo fora de cena
— o
< e Personagens secundarios ao fundo
P e  Expressdo sem sorriso, olhar caido
e Direcdo diagonal privilegiada pelo formato do penteado, do acessorio nos ombros, da posi¢ao
das pernas e bragos
e Aescada insere linhas horizontais sem fim
=
>
2
> - A . . . . . .
o e Predominéncia de tons quentes transmite energia e criatividade
g e O olhar sugere enfado e espera
o e Adirecdo diagonal sugere instabilidade, conflito, tensdo
g e Linhas horizontais tem relagdo com continuidade
(@]
(]
-
£
wn

Fonte: Dados da pesquisa.



Quadro 19 - Relatério de elementos da figura 19
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o

= e Fotografia de moda urbana

% e Cenério: escada externa de algum edificio

S e Personagem: uma mulher sozinha, segurando uma xicara de café, sentada na escada.

2 e Cores/tonalidades predominantes: terracota, preto

= e  Vestuario casual, predominantemente preto com énfase na jaqueta estampada

Eod ~ 7

S e Expressdo blasé

= e Direcdo diagonal privilegiada pela posi¢do da cabeca e ombros, e das pernas.
e Acescada insere linhas horizontais sem fim

=

>

2 . . .

Z e  Cores frias e neutras do ambiente valorizam a personagem

§ e Tonalidades predominantes

= e  Olhar sugere introspeccao, espera, soliddo

= e Adirecdo diagonal sugere instabilidade, conflito, tensdo

g) e Curvas significam repeticdo, abrangéncia, protecao

8

§=

wn

Fonte: Dados da pesquisa.

Quadro 20 - Léxicos e conotacdo das figuras 14 e 15

Conhecimentos culturais
necessarios

Arte, arquitetura de Paris, moda.

Conotagéo Descontracgdo, displicéncia, enfado, “o artista sem mascaras”
Mito A rua abriga os artistas em seu descanso; a rua devolve energia aos artistas.
Metafora Arua é a casa; a casa € a rua.

Fonte: Dados da pesquisa.

6.7 PARIS: O MITO COMPLETO

As imagens selecionadas para a andlise revelam elementos reconhecidos

culturalmente como simbdlicos de Paris, como o espa¢o publico, os bulevares, as sacadas, 0

café e a cidade sob a chuva. Os mitos derivados em cada anélise sustentam um mito maior:

“Paris, cidade luz”. A percepgdo impregnada de carga emotiva que se tem da capital francesa

comecou a ser construida desde a segunda metade do seculo XIX. As transformacdes estreadas

por Napoledo Il visavam embelezar a cidade. O flaneur, observador despretensioso e discreto,

buscava captar o fluxo crescente e, com isso, foi capaz de revelar a qualidade paisagistica da

urbanizagdo, caracteristicas da multiddo, bem como os aspectos antropoldgicos e até

psicologicos que essas revolucdes acarretaram.
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7 CONSIDERACOES FINAIS

Esse estudo teve como norteadora a seguinte questdo: o que a metafora visual
obtida pela comparacao entre pinturas impressionistas do inicio do século XX e fotografias de
street style do inicio do século XXI revela sobre a cidade? A partir dela, o trabalho apresentou
como meta identificar a relacao entre as imagens que exemplificam a estética impressionista e
imagens fotogréficas contemporaneas extraidas de blogs de moda urbana, por meio da descri¢do
e comparagdo — sustentadas pela nocdo de metéfora - dos elementos denotativos de cada
imagem. Por meio das andlises, pode-se afirmar que o inventario denotativo, apoiado em
conhecimentos culturais essenciais e em elementos de sintaxe visual, revela conotagdes e

evocag0es sobre o cotidiano do ambiente urbano.

Além disso, 0s pressupostos iniciais se tornam, agora, afirmativas sustentadas
por meio das andlises e do método que as construiu. Portanto, assim como se olha para as
producdes do passado para entendé-lo, as imagens produzidas e publicadas hoje seréo
documentos histéricos para que, nas décadas e séculos futuros, as pessoas possam nao sé olhar
fotografias, mas saber como as pessoas pensam, agem e interagem com o ambiente em que
estdo inseridas. Isso foi resultado, entre outros fatores, do status que a fotografia conquistou no
final do século XIX, quando se transformou no documento visual mais importante sobre a

Histdria e a sociedade.

O Modernismo instaurou uma inverséo de valores quando tirou a idealizacdo
do passado, dos temas heroicos e da nobreza e passou-se a valorizar 0 que estava nas ruas, no
cotidiano e nas pessoas comuns. O artista, que até entdo trabalhava, muitas vezes, para cumprir
encomendas dos clientes das altas classes sociais, passa a expressar a sua visao subjetiva do
mundo. Isso suscitou alteracdes que permaneceram ao longo do tempo e influenciou além da
esfera das artes. A moda, por exemplo, deixou de ter como fonte de inspiracdo apenas os desfiles
de alta costura e passou a ter como referéncias 0 que as pessoas vestem nas ruas para se

diferenciar e marcar sua identidade no meio da multidao.

As metéaforas visuais identificadas na analise revelam os desdobramentos da
modernidade na altermodernidade, pois, mesmo separadas por quase dois séculos, as imagens
contém similaridades. Além dos fatores visuais, as imagens de ambos 0s momentos mostram o
interesse em registrar 0 que se passa nas ruas das grandes cidades, em Paris, no caso desse
trabalho. Nota-se também que Paris € uma cidade altamente legivel, o que a torna facilmente

identificavel por meio de fotografias ou pinturas.
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O flaneur, personagem criado e vivido por Charles Baudelaire no século X1X,
representa a experiéncia urbana moderna em todos 0s seus aspectos: € um andarilho urbano,
artista de rua, observador e, nos termos de Walter Benjamin, um detetive amador. Com a sua
percepcdo agucada, torna-se um intérprete das transformacGes dramaticas que ocorreram na
cidade de Paris ao tornar-se metrépole moderna. A flanerie baudelairiana se desdobra agora na
figura do semionauta, termo também forjado por Bourriaud, descrito como um criador de
percursos dentro de uma paisagem de signos. Esse novo flaneur apresenta multiplas facetas
correspondentes a esse tempo que lhe permitem utilizar as formas de sua cultura original e

dissemina-las no espaco global.

A modernidade nasceu como uma manifestacdo cultural da sociedade
industrial e permitiu, a0 movimento impressionista, envolver-se com a sociedade, a cultura, a
ciéncia e a tecnologia da época em que ocorreu. O nascimento da fotografia, contemporaneo as
revolugdes artisticas e culturais, influenciou permanentemente as artes visuais, mas sé se tornou
portatil e amplamente acessivel no século XX. Os modernos se interessavam pelo seu proprio
tempo, pelo novo e pelo cotidiano urbano. Seja pela pintura impressionista ou pela literatura o
que o flaneur experimentava com os sentidos, expressava por meio de sua arte. Os fotdgrafos
de moda contemporanea se comportam como flaneurs, mas adaptados a seu préprio tempo, que
oferece um rompimento de barreiras internacionais, por meio de viagens mais acessiveis e

telecomunicacdes, recursos tecnoldgicos, Web 2.0, etc.

Na altermodernidade, ndo ha mais territorios a serem desbravados; o ultimo
continente a ser decifrado € o tempo. Multiversos, filosofia holistica, ambivaléncia simultanea,
sobreposicao de multiplas temporalidades e globalizagdo configuram os tempos altermodernos.
O semionauta responde a nova percepcao multipla e globalizada: atravessa paisagens culturais
povoadas de signos e criam seus trajetos em novos formatos de expressao e comunicacao.
Cumprindo requisitos estabelecidos por Baudelaire, o errante urbano estd em constante alerta,
mantém a curiosidade e a percepcao agugadas para as sensac¢oes que cidade pode oferecer. Seu
olhar ndo pode se automatizar, jamais. Contemplar, produzir e criticar arte sdo recursos de
desautomatizacdo do olhar. Manter a postura critica e ao mesmo tempo curiosa diante dos

fendmenos colabora para melhor compreenséo desses e de seus efeitos no cotidiano.

Do corriqueiro, transitério e efémero o semionauta busca extrair a sua arte, 0
eterno. No século XXI, Paris continua a encantar artistas, habitantes e turistas com os mesmos

elementos visuais que comovem nos dois Ultimos séculos. As formas de registrar imagens e de
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passar o tempo em cada lugar publico mudou consideravelmente, mas as sensacdes evocadas
na experiéncia da primeira impressao - o punctum de Barthes - permanecem semelhantes. O
novo flaneur, agora semionauta, percebe o mundo num estado mais fluido e flutuante,
compativel a0 pensamento mitico. E esse pensamento que permite utilizar conhecimentos,
Iéxicos, ou ainda o studium associados a experiéncia social, subjetiva, aos fatores emocionais,
para ler e interpretar imagens de forma eficaz. Mensagens visuais informam sobre si mesmas,

sobre seu préprio mundo, contexto e ainda sobre outros tempos e paisagens.

Mitos podem ser compreendidos como metaforas expandidas. Mitos
correspondem as ideologias dominantes, a conceitos naturalizados em uma determinada época
e cultura. Metéfora implica comparacédo, entendimento de uma coisa nos termos de outra. O
raciocinio comparativo leva a descoberta de similaridades, diferencas, irregularidades,
deslocamentos e transformac6es. Por meio da no¢céo de metafora e do raciocinio comparativo

é possivel praticar a decifracdo das mitologias culturais.

As conotac0es e as evocagdes que as imagens urbanas produzem, sejam elas
pinturas ou fotografias, colaboraram para sustentar o imaginario acerca de uma cidade. Paris,
como no caso desse estudo, conhecida como “cidade luz”, passou por transformagdes
significativas e permanentes com o propdsito inicial de ser uma cidade bela. Desde o século
XIX, principalmente, pintores e escritores se dedicaram a registrar as idiossincrasias da capital
francesa. Pela efervescéncia cultural do ambiente que foi palco em diversos momentos da
historia, ou pelas imagens fortes, altamente legiveis que a sua paisagem emana, Paris é o préprio
mito, construido pela riqueza de elementos culturais e difundido pelas mensagens visuais. A
cidade €, portanto, uma forma de habitar, configurada ndo s6 por sua arquitetura, mas também
pelas experiéncias intangiveis e pelas imagens que ela evoca. Que outras cidades possam ter
sua paisagem lida por meio das metaforas visuais provenientes dos fenbmenos artisticos de que

séo protagonistas.
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