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AS IMAGENS DA IMAGEM

ISABEL MARIA CARRILHO C. ANTUNES LOPES *

RESUMO

Pretende-se, neste artigo, chamar
a atengiio para a historicidade da imagem ¢
para as repercussfes que tém as
revolucdes  tecnoldgicas (e muito
particularmente as que ocorrem no
dominio das tecnologias da imagem) nos
conceitos e formas culturais pelos quais as
sociedades  se  manifestam.  Faz-se
referéncia aos diversos sentidos em que se
utiliza "imagem” e trés critérios bdsicos
de classificacdo das imagens: critério de
género, critério técnico-sensorial (mor-
foldgico) e critério semidntico. Por fim,
esclarecem-se os leitores sobre alguns
tipos de imagens, mais frequentemente
utilizadas em contextos de ensino.

A AMPLITUDE DE UM CON-
CEITO

Talvez devéssemos, para comegar a
falar da imagem, adoptar acade-
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micamente a perspectiva diacrénica e,
remontando a imago grega, vir a
desembocar nas modernas imagens
electromagnéticas e  hologréficas.
Ficariamos certamente com um regis-
to sequencial das diversas etapas da
histéria dos meios de expressao
visual, o que ndo deixava de ser util.
Contudo, e porque nos interessa
abordar a problemética da imagem
naquilo que esta tem de constitutivo,
mais do que fixd-la em um qualquer
momento daquela historia, nao
escolhemos essa vida. E que, embora
a perspectiva diacrénica ndo impli-
que, obrigatoriamente, uma visdo
onde as rupturas tém um lugar mais
preponderante que as continuidades,
inevitavelmente - porque de evolugio
se trataria - acabariamos por realcar as
diferengas  (introduzidas sempre,
neste caso, pelo surgimento de
técnicas novas). Diremos apenas que,
como cremos que acontece no
fendmeno histérico em geral, a
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evolucdo das imagens tem acontecido
como efeito de rupturas, mas também
de retornos. A helicoidal é a figura
que melhor nos parece representar
este ritmo.

Assim, e para concretizarmos
o aspecto inovador e evolutivo dessa
espiral, assinalemos o facto nove que -
relativamente a escultura e a pintura -
constituiu a descoberta das formas de
registo e reproducdo quimica de
imagens, isto é o advento da
fotografia (para o caso da imagem
fixa) e do cinema (para a imagem com
movimento). Viria depois, pontuando
um novo momento significativo, a
televisdao, com o seu caracter marca-
damente popular e consequéncias
inerentes. Sdo as imagens video-
gréficas e as de sintese informatica - e,
ainda mais novas, as hologréficas -,
aquelas que actualmente nos trans-
mitem (pese embora a voragem do
tempo) a sensacdo de novidade e de
estranheza, essa atmosfera do ainda
desconhecido que os contemporaneos
dos primérdios do cinema ou da
televisao experimental de igual modo.

Com as novas tecnologias de
produgdo (ou reprodugdo), acontece
também uma revolugio nos conceitos
a elas associadas (no conceito de arte,
por exemplo), bem como nas formas
culturais pelas quais as sociedades se
manifestam. Neste particular, foi
conceptualmente decisiva a visdo
mcluhaniana, segundo a qual as
grandes invengdes técnicas (como, no
século XVI, a da tipografia ou, con-
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temporaneamente, a dos meios de
comunicacao electrénicos) tecem em
torno de si novas "galdxias”" (conjun-
turas socio-politicas, culturais e
mentais), ou sdo delas manifestagoes.
Isto é: podemos partir da invengao de
Gutenberg, como da de Marconi, para
a descricdo de diferentes eras.
Digamos pois, e para apenas
relembrarmos as ideias do autor
relativamente & "era tipogréfica" (cf
McLuhan, 1977), que é possivel en-
contrar uma coeréncia entre a
tecnologia gutenberguiana e o surgi-
mento das nagdes (processo de
destribalizagdo do mundo antigo); ou
das nogbes de tempo uniforme e
espago continuo (a fisica newtoniana
estaria entdo associada ao espago
visual - continuo, homogéneo, se-
quencial e estdtico, contrapondo-se
por isso a posterior mecanica dos
quanta de Plank, aplicdvel ao espago
acustico - descontinuo e dindmico); ou
ainda do individualismo competitivo
(expresso, por exemplo, no Rei Lear
de Shakespeare). E ainda a era
tipogrdfica que, impondo a visdo
como sentido por exceléncia, provoca
uma espécie de hipnose (incons-
ciéncia), pelo isolamento desse sen-
tido - elevado a alta intensidade - e
anestesia dos demais. Segundo
McLuhan, é esta forma de hipnose
que favorece a dissolugdo dos lagos do
senso comum e da razéo, que origina
uma profunda cis@o entre o espirito e
o coragdo e, no. dominio da palavra
alfabetizada, entre o seu significado
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seméntico e o cddigo visual. Cisdes
que, sociologicamente, se transfor-
mam em conflitos: entre individuos,
entre juizos, entre fun¢bes. Nas cul-
turas tribais africanas, pelo contrario,
poder-se-ia reconhecer uma “tirania
do ouvido" - também ela promotora
da hipnose/transe:

"Enquanto a crianca ocidental é
logo iniciada em jogos de blocos de
construgdo, em chaves nas fechaduras,
torneiras e uma multiplicidade de
assuntos e eventos que a compelem a
pensar em termos de relacdes espacio-
-temporais e de causalidade mecinica, a
crianga africana recebe, ao invés, uma
educacdo que depende muito mais
exclusivamente do mundo falado, o qual é
relativamente sobrecarregado de drama e
emocdo”. (Carothers apud McLuhan,
1977, p.41)

A situagdo ideal seria a do
"intercurso equilibrado de todos os
sentidos”, razdo pela qual as
linguagens audioscriptovisuais - na
expressdo de Cloutier {ca 1975) -, ou
“totais” - no dizer de Vallet (1977) -,
devem merecer a nossa atengao.

Ainda segundo McLuhan, a
mesma alteragdo que se operou na
passagem da sociedade europeia
iletrada para a era tipografica,
estar-se-ia produzindo na actualidade.
A "Galixia de Gutenberg” (ttulo da
obra que tem vindo a ser citada)
aborda justamente a transicio da
atmosfera visual do mundo topo-
grafico e mecdnico para a nova
atmosfera sensorial da "Galdxia de
Marconi", ligada a descoberta do telé-

grafo e da rddio. Fala-se entido de uma
"retribalizacdo do mundo moderno”,
do célebre "retorno da aldeia global”
(a sociedade implode, invertendo a
tendéncia de pulverizagdo que a in-
vengdo de Gutenberg instaurara), em
que a audigdo readquire inesperadas
solicitagbes - aproximando as socie-
dades europeias das africanas e os
bérbaros (iletrados) dos homens civili-
zados da era electrénica.

Por outro lado, ndo o
esquecamos, uma helicoidal descreve
também movimentos de retorno. Do
mesmo modo que € fécil encontrar
exemplos de rupturas da histéria das
imagens (e, em geral, das linguagens),
é também possivel encontrar casos de
retorno nessa mesma histéria: autores
ha (Aristarco, 1990) que acentuam,
por exemplo, uma aproximagao entre
a tecnologia das imagens electrénicas
e as formas de producdo pictérica e
escultérica, afastando-se ambas, em
certos particulares, da fotografia e do
cinema. Tudo se passa como se, a
uma fase em que dominava a pro-
dugao, se tivesse sucedido uma outra
centrada na reprodugdo, e depois uma
terceira, de novo empenhada nos
aspectos do processo produtivo das
imagens. A ideia de Aristarco é a de
que a imagem obtida através dos
meios electromagnéticos (o video e o
computador) repde a importancia do
processo, que a fotografia e o cinema
(os quais, deste ponto de vista, se
limitam a registar, mecanicamente, o
movimento) haviam relegado para
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um plano secundério: agora “..o
processo terd uma importincia pelo menos
idéntica ao produto (..)" (Aristarco,
1990, p.13). Também no que diz
respeito a predominancia da expres-
sividade sobre a representatividade,
os dois mundos da pintura/escultura
e das imagens electrénicas se aproxi-
mam, como se, enfre a emergéncia de
um e de outro, se completasse um
ciclo, um ela da espiral: defende o
autor que o cinema que utiliza esta
recente tecnologia, relativamente ao
cinema tradicional (produzido quimi-
camente) - por outras palavras, a fita
magnética relativamente a pelicula -,
"aumenta as possibilidades expressivas”,
"liberta as emogdes”, torna a imagem
menos “tirinica”. A tirania a que se
refere Aristarco é a da imposigdo do
objecto real que estd na origem da
imagem, relativamente a modelagao
que o realizador cinematografico pode
imprimir-lhe. Ndo admira que as
novas tecnologias cinematograficas
exercam todo o seu fascinio sobre
aqueles que, como Francis Ford
Coppola, acreditam que "o cinema é
uma emogio"...e isto ainda que os
ganhos de expressividade se consi-
gam a custa de maiores imperfeicoes
na defini¢do da imagem (aumento do
grio) ou de wuma restrigdio das
projecgdes a pequenos ecrds (devido a
problemas de luminosidade deficien-
te, em vias alids de ser ultrapassados
na tecnologia electromagnética).

Este breve percursc historio-
grafico da-nos ja4 conta de como é
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cheio de variagbes 0 mundo das ima-
gens.

A amplitude desse mundo
alarga-se, em segundo lugar, em
funcdo do campo seméntico ocupado
pelo conceito. Uma amplitude que fica
patenteada nas acepgbes miiltiplas em
que o termo ¢ utilizado: fala-se em
imagens “sonoras”, "visuais”, "olfac-
tivas’, em imagens "mentais” e ima-
gens "materiais”, em “imagens da ima-
gem”, em "imagens-signos”, em "“pés-
-imagens"”, em imagens como "formas
de organizacdo da sociedade”, ...; nas
muitas formas pelas quais a imagem
se associa a outras linguagens
(cooperando, assim, na produgdo de
mensagens audiovisuais, scriptovi-
suais ou audioscriptovisuais); nos
varios contextos perceptivos e sociais
em que surge (e que particularmente
quando se trata de certo tipo imagens,
determinam fortemente as suas
significagdes); na maior ou menor
dose de constrangimento que rodeia a
sua criagao.

A palavra "imagem" €, por-
tanto, polissémica. Como, alids, a pré-
pria imagem.

A vastiddo do conceito justi-
fica, em terceiro lugar, as muiltiplas
abordagens a que € possivel submeter
o fenémeno: proveniente da historia
da arte, da sociologia, da psicofi-
siologia da percepcao visual, da
psicandlise, da semi6tica, a imagem
da imagem vai-se-nos revelando nas
suas diferentes facetas. Nem todas
convergentes, mas nem por isso
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incompativeis. E novamente uma
questdo de escotha. A andlise das
imagens pode seguir caminhos varios,
tal como acontece, alids, na andlise
textual.

AS DECORRENTES DIFICUL-
DADES DE CLASSIFICACAO

A estas tantas imagens ¢é
preciso categorizé-las. Para o dificil
empreendimento da classificagdo das
imagens - tdo necessario a consti-
tuicdo de iconotecas e de bancos de
imagens - tém confribuido diversos
autores, destacando, ordenando,
sistematizando, criando e nomeando
categorias passiveis de ser aplicadas
as diversas imagens (nos mais
diversos suportes) que se nos ofere-
cem na vida e na escola.

Para ja ndo falarmos do critério
"natureza” (através do qual pode-
riamos distinguir imagens visuais,
olfactivas, sonoras, gustativas, etc),
digamos, para comegar, que algumas
das categorias aplicadas as imagens
visuais conhecem-nas bem os técnicos
do audiovisual e os graficos em geral,
que com elas lidam diariamente:
referimo-nos a critérios morfolégicos,
tais como a cor, o formato, a trama {(de
que resulta a nitidez), o trago (se se
trata de desenhos), etc. Estes sdo
elementos que se medem como gran-
dezas e que tém um caracter univer-
sal.

Outras categorizagdes s6 mais
recentemente vieram a ser estudadas
e a merecerem lugar de destaque
como critérios de catalogacdo (e igual-
mente como instrumentos de quanti-
ficagdo): assim a complexidade e a
iconicidade, conceito este proveniente
da classificagio semiolégica de um
determinado tipo de signos (os
iconos), mas que por ora podemos
tomar sob uma designa¢do mais
prosaica: a do grau de realismo ou de
concretude que uma imagem contém.
H4 ainda quem distinga a imagem
artistica da imagem funcional. Nessa
distingdo estd implicada a confron-
tacdo da imagem das belas-artes (que
hoje s@o, para os ocidentais, a pintura,
a escultura, a arquitectura) com a
imagem das artes aplicadas (ilustra-
¢do, fotografia, grafismo, desenho
industrial) e com ela se inicia o debate
da estética versus utilidade. Um
debate que, a nosso ver, serve para
tomarmos consciéncia do que sao as
dimensoes dos objectos {dimensses,
alids, carregadas de relatividade hist6-
rica), mais do que para fundar na-
turezas irredutiveis desses mesmos
objectos. Digamos o mesmo por
outras palavras: em todo o objecto ou
representacdo visual util hd (pelo
menos potencialmente) uma dose de
esteticidade, e a funcionalidade /utili-
dade nao estd ausente do objecto ou
representacgao visual estética. Se assim
fosse, a imagem estética nao poderia
nunca estar ligada as necessidades
humanas essenciais e afastar-se-ia
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definitivamente das rafzes ontoge-
néticas e filogenéticas da comunicagéo
visual.

A 'grande familia das
imagens”, assim se expressa Roland
Barthes (1964), tem pois sido sujeita as
mais diversas (e dificeis...) classifi-
cacdes. Eis alguns critérios mais en-
globantes que pudemos encontrar na
base dessas classifica¢oes.

1. Metz (1970) distingue as imagens
pelo género (publicitério, artistico,
pedagdgico,...); isto é de acordo
com as suas fungbes sociais; e
entdo encontramos unidades de
intengdo social consciente.”
Divide-as ainda segunda a sua
matéria de expressdao, associada
esta ao suporte (pintura, fotografia,
cinema); isto é: segundo as suas
caracteristicas fisicas. A grande
distingdo operada por este critério é
entre imagens manuais (artesanais,
implicando uma produgéio tinica) e
imagens técnicas ( que sdo
repetiveis e envolvem méquinas).
Mas no mesmo critério encon-
tramos distingbes entre imagens
fixas ou moveis, isoladas ou em
sequéncia, etc. Metz chama-lhes,
neste sentido, unidades técnico-
-sensoriais.

3. Mas podemos ainda distribuir as
imagens pelos seus niveis de
significagdo: aqui se inclui, por
exemplo, a classificagdo de Jacques
Bertin (1970), que subdivide as
imagens, quanto ao seu aspecto

b
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semdntico, em "polissémicas”, "mo-
nossémicas” e "pansémicas”; e tam-
bém, dum certo ponto de vista, as
classificagbes que atribuem as dife-
rentes imagens uma maior ou
menor iconicidade. Isto se enten-
dermos a iconicidade (conceito hoje
fulcral na andlise das imagens),
nem tanto como algo que decorre
da natureza da imagem, mas como
algo que resulta da leitura que dela
se faz, ou seja, das significacOes
que lhe atribuimos...

Se, de facto, o mundo das ima-
gens (em continua renovagdo), é tdo
plural, convém que restrinjamos a
polissemia dai decorrente, e tomemos
consciéncia da imagem considerada
neste artigo.

Trata-se aqui, basicamente, de
imagens materiais: Isso quer dizer
que nos referimos a ‘“sistemas de
representagio  sensorial  materia-
lizados num documento”. (Moles,
1981, p.264); estas imagens perma-
necem - fora de nés e no tempo.”

A imagem material, sendo a
representacao de objectos ou ideias, é
assim, ela mesma, um objecto, na
medida em que assume a forma
concreta e visivel que lhe é dada pelo
suporte onde se inscreve ou pelo
material de que é feita. Nao a
confundamos porém com os préprios
objectos, pois temos de defini-la como
uma representagao. E verdade que,
até certo ponto, estamos fazendo
referéncia a objectos-suportes (folha
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de papel, transparéncia, Dbarro,
mérmore,...). Mas s6 até certo ponto:
aquilo que uma imagem material
comunica é fruto da utilizagdo de um
sistema de representacdo, portanto,
em algum grau, de uma codificagio
que ndo existe no objecto (podera
existir, quando muito, na forma de o
abordar ou manipular). Isto quer
dizer que encaramos a imagem
material como um sistema de signi-
ficagbes e como a forma que
assumiram certas mensagens. A
imagem nao aparece desintegrada,
portanto, da questio comunicacional.
Ela ndo é um mero objecto, uma
forma material, um contorno captado
pela vista (shape), mas a face visivel
de um conteido (form). Em boa
verdade, de novo, as duas formas
(shape e form) nunca estao desliga-
das, pois que a toda a imagem
percepcionada ou lida é conferido um
sentido.

Estas imagens sdo ainda,
evidentemente, realizacbes materiais
das imagens mentais (a0 mesmo
tempo que base de outras imagens
mentais); mas, mais uma vez, 0s
termos referem-se a duas realidades
distintas. A imagem mental é o
produto da actividade da percepcéo,
exercida sobre as formas materiais.
Daf que os anglosaxénicos distingam
ainda as pictures (imagens materiais)
das imagens (imagens mentais).

Digamos, em segundo lugar,
que as imagens materiais que
suscitaram a redacgiao deste texto (os

desenhos, as fotografias, as pinturas,
as esculturas,...) sdo, em geral, aquelas
unidades perceptivas que, na origem
e num sentido primério (mas
pertinente), reproduzem, imitam, mi-
mam um objecto real. Nesse sentido,
substituem-no, methor, simulam,
diante de nds, uma porgdo daquilo
que existe. Nisto reside a sua fungdo
de cristalizagdgo do real e a sua
dimensao vicariante (Moles, 1981).

Esta é a imagem que remonta
as formas etimoldgicas imitari/mi-
mein. H& quem lhes chame imagens
pictograficas. Quer isso dizer, funda-
mentalmente, que reproduzem objec-
tos ou seres do mundo exterior, quer
o facam com maior ou menor indice
de abstracgdo. De facto, a ideia da
reprodugdo do real nao deve excluir a
da abstracgio.”

Em qualquer dos casos, este
tipo de imagens radica em experién-
cias mais ou menos proximas de
percepcdo visual. Podemos cha-
mar-thes também imagens indutivas,
ou ainda imagens figurativas.”

Ao falarmos de imagens fixas e
moéveis fazemos alusdo a outro dos
critérios que subjaz a algumas
classificagdes de imagens, justamente
o da sua mobilidade ou imobilismo.

Devemos porém ressalvar que,
mesmo para o caso da imagem fixa,
hé distingbes internas que devem ser
feitas: nomeadamente a que diferencia
a imagem isolada ou tnica da
imagem em sequéncia ou multipla. O
que se pretende fazer notar com estes
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exemplos, é que ha imagens fixas que,
nio contendoe, obviamente, movimen-
to, estdo organizadas sequencial-
mente. Isso confere-lhes uma narrati-
vidade, que ndo existe nas imagens
unicas. Esta forma sequencial de
certas mensagens visuais ndo pode
ser confundida com o movimento.
Como alids, ndao pode confundir-se
com ele aquilo que, nas formas visuais
iméveis, lhe confere aspectos dina-
micos (a cinética). A sequencialidade,
por outro lado, também ndo deve ser
confundida com a mera sucessdo. A
primeira implica que o conjunto de
imagens sucessivas que nos §é
apresentado obedega a uma ordem
unidimensional, que tenha um
sentido. Isto que dizer, muito
concretamente, que, para além da
dimensdo espacial prépria de
qualquer imagem, a imagem muiltipla
adquire também uma feigdo temporal.
Por dltimo, digamos que a imagem a
que, por imperativos de profissio,
damos especial atengdo é se a
classificarmos segundo o género,
pedagdgica. Dado que a classificagdo
de género, como vimos, se reporta a
intencbes, podemos dizer também
que esta imagem é funcional: ela
aparece associada a objectivos. A
imagem pedagégica visa sempre
alguma coisa: documentar, persuadir,
chocar, interpretar.

a0

NOTAS

(1) A imagem de "género" estd
sempre subjacente uma intencio-
nalidade:"...em publicidade, a
significacio da imagem é segu-
ramente intencional”. (Barthes, 1964,
p-40). O mesmo pode ser dito, assim o
cremos, da imagem pedagdgica. Dai
gque esta possa ser incluida, com o seu
lugar préprio, na classificagio que
tem por base o critério do género.

O grande problema das
classificacbes, sabémo-lo, é que lhes
escapam sempre alguns fenémenos.
Quando, pretenciosamente, se esfor-
g¢am por integrd-los até & exaustdo,
acabam por perder a sua feigdo
sintética, desmultiplicando as cate-
gorias e perdendo, com isso, operacio-
nalidade e eficdcia. Outras vezes as
classificagbes forcam a realidade a
ajustar-se ao quadro.. No caso da
imagem pedagégica, poderiamos
talvez objectar que as imagens que os
professores levam para as suas aulas
tém origem ou foram criadas nas
empresas publicitirias, nos fora
artisticos,... ndo sempre (nem, talvez
infelizmente, a maior parte das vezes)
na escola. Quer isto dizer que, quanto
a0 género, elas sdo "publicitarias”,
"artisticas"? Tudo indica que, ao
contrério, elas se reconvertem em
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imagens pedagégicas exactamente
porque, de acordo com a defini¢do da
categoria, as intengbes que lhes sao
anexadas a partir desse momento ji
nao sao as que giravam em torno das
mesmas imagens, noutros contextos.

Exprime-se aqui a ideia de que
a comunicagido pedagégica - e muito
concretamente, a comunicagao peda-
gogica com a imagem - é uma
comunicagdo intencional, e que a
gestacdo de sentidos, numa mensa-
gem, é funcgio ndo somente dos
codigos que lhe deram origem, mas
também dos cédigos que lhe dao
destino, que a recebem (importancia
do contexto).

(2) E bem certo que a questio
da "materialidade” das imagens é hoje
um tema aberto a reformulagées. Na
verdade, com o novo tipo de imagens
digitais, a feigdo material das imagens
sofre alteragbes essenciais. Até aqui, o
fotografo e o artista plastico (em geral,
os produtos de imagens), mesmo
quando criavam formas inéditas
(partindo menos da observagdo/cap-
tacdo do real, que da sua imaginagao),
materializavam essas formas. Esta
cultura dos objectos (esta materia-
lidade associada a uma estabilidade
essencial) estd sofrendo alteragbes
com a entrada em cena das imagens
computorizadas: estas sdo instaveis,
até certo ponto dependentes da
manutengdo da bateria de memoria
do computador.

(3) O conceito pode também
aplicar-se a linguagem sonora; teria-

mos portanto que dizer, em rigor, que
a imagem material tem uma forma
visivel ou audivel. Ignoramos, pro-
positamente, a extensdo do termo ao
mundo dos sons, pois dele nao nos
ocupdmos aqui.

{4) Sendo tenham-se em conta,
nac somente os estilos chamados
"primitivos" e os desenhos das
criangas, como também outros estilos
artisticos como o bizantino cristao.

(5) Esta classificagdo, embora
operatéria, ndo deixa de ser, ao
mesmo tempo, um exemplo das
dificuldades inerentes aos processos
catalogadores: a distingao entre
imagens figurativas e nao-figurativas
pode ver-se como ficticia - uma
imagem  nao  figurativa  nao
estabelecerd semelhancas com vistas
do mundo exterior, mas reproduz,
ainda assim, wuma 1ideia, um
sentimento, uma vista interior ou,
como diria Berger (1982), um modo de
Ver...
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