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CONTEXTUALIZACAO

O presente capitulo procura discutir a ex-
periéncia visual proporcionada por cenas

ou cenarios “instagramaveis”. Atualmente,

o termo “instagramavel” qualifica certos
contextos, locais, espagos ou pontos de
perspectiva considerados desejaveis e ideais
para serem usados como pano de fundo em
postagens nas redes sociais. Para Manovich
(2016), 0 “instagramismo” ou o “instagra-
mavel” é a unido entre fotografia e design

e a combinacdo de uma forma de midia e
conteldo especifico; é a construcdo de cenas
e imagens visualmente perfeitas e emocio-
nais. Ja Castro Alves (2021) problematiza o
conceito de instagramavel e esclarece que o
termo, além de referir-se a aparéncia fisica de
um espaco, estende-se a questodes ligadas a
valores culturais e sociais, que atribuem uma
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validacdo a determinada fotografia quando inserida numa rede social.
Originalmente direcionado ao Instagram, esse termo nao se encontra
mais limitado apenas a essa plataforma, tornando-se uma adjetiva-
cdo geral de cenas ou cenarios que proporcionem maiores apelos
visuais ou efeitos de sensibilizacado. Salazar (2017) faz uma reflexao
sobre o que seria instagramavel no imaginario coletivo, agregando ao
termo no¢oes de fotografia, design, arte, cultura e cotidiano.

Sendo assim, buscamos refletir aqui sobre a suscetibilidade de
espacos, locais e momentos proporcionarem significagao conside-
ravel para pessoas que ndo os vivenciaram de forma imediata, mas
a partir do que foi registrado/compartilhado numa rede social, e
considerar, também, a relacdo existente entre a fotografia e a sua
legenda como recurso de configuracao da experiéncia, conduzindo
a interpretacdo de sentidos por meio do registro visual, a0 mesmo
tempo que aproxima o receptor da experiéncia vivida pelo emissor,
bem como dos sentimentos e aspectos simbdlico-afetivos vinculados
a determinada postagem.

Com o surgimento das redes sociais, enfrentamos mudancas nas
dinamicas que envolvem os modos de ver e contemplar uma parte
das imagens circulantes. Fluindo de forma frenética, por meio das
telas dos smartphones, as imagens produzidas e compartilhadas
em redes sociais tendem a proporcionar experiéncias visuais pouco
marcantes e emocionalmente fugazes. Seus breves momentos apre-
ciativos, muitas vezes, sao incongruentes com a possibilidade de o
observador ser interpelado pelos registros, que, de forma dinamica,
sdo rapidamente substituidos por outros registros, ao tempo de um
simples arrastar de dedos sobre a superficie.

O Instagram é uma rede social em que predominam contetdos
visuais fotograficos. O usudrio, ao utilizar o aplicativo, mergulha
numa infinidade de imagens que surgem na interface da plataforma
de modo continuo. Essa experiéncia o submete a uma sequéncia de
contextos imagéticos, compostos, na grande maioria das vezes, por
registros fotograficos de momentos vivenciados, capturados e edita-
dos por outros usuarios.

Se levarmos em consideragao que a imagem, enquanto manifes-
tacdo grafica, esta sujeita a diferentes interpretac¢des ditadas pelo re-
pertdrio, memorias e contexto de seus receptores, podemos refletir
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sobre a enorme gama de experiéncias visuais que sao possibilitadas
pelas interagoes entre os sujeitos e os registros compartilhados. Essa
relacdo, entre as imagens e seus significados, se da em um ambiente
onde inUmeros sujeitos imergem num fluxo constante de informa-
¢Oes imagéticas, o que acaba configurando um tipo de experiéncia.

Ao estabelecermos um envolvimento e uma imersao com/em
uma rede social como essa, podemos também refletir se os senti-
mentos provenientes da experiéncia precisam ter sido vivenciados
presencialmente. A fotografia nos permite acessar ou idealizar esses
momentos, suscitando-nos a fazer analogias, pelo imaginario ou por
nossas proprias vivéncias, operando gatilhos emocionais, evocando
emocdes e sentimentos que estdo geralmente ligados a memodria.

A experiéncia de uma vivéncia material pode ser registrada e
compartilhada de forma intencional por quem a vivencia e decide di-
fundir aquele fragmento, agora imageticamente digitalizado, a seus
seguidores. Desse modo, cada fotografia que circula no Instagram
possui uma histéria, por mais infima que seja, e cada usuario-recep-
tor ird atravessa-la, mesmo que de maneira fugaz ou irrisoria.

A andlise de registros fotograficos de um determinado contexto
material, representado imageticamente em redes sociais como o
Instagram, nos ajuda a compreender como se configura uma expe-
riéncia visual a partir de imagens. Além disso, torna-se possivel pro-
blematizar questdes ligadas as significacdes que o compartilhamento
voluntario dos registros representa no universo visual dos receptores.

O CONCEITO DE EXPERIENCIA VISUAL
OU A IMAGEM COMO EXPERIENCIA

O termo “imagem” é vasto e serve para designar uma enorme gama
de conceitos distintos, porém unidos em torno da visualidade. Uma
pintura rupestre, uma fotografia ou uma representacao mental
criada a partir de uma narrativa textual, por exemplo, sao formas
que tomamos como imagens e, assim, compreendemos seu sentido
figurativo. Mesmo quando nado remetem a algo materialmente visivel,
como no caso de imagens mentais, pressupoe uma visualidade no
observador que existe como o elo e/ou ponto comum entre todas as



formas de imagem. Esse fato é descrito por Martine Joly, que, fa-
zendo uma reflexao sobre a constituicdo do sujeito e de seu pensar,
discorre que, “imaginaria ou concreta, a imagem passa por alguém,
que a produz ou a reconhece” (JOLY, 1994, p. 13).

A autora discute, dentre tantas frentes presentes na questao da
imagem, a conceituacdo da imagem mediatica,® isto é, aimagem
como mediagao de sentidos:

A primeira confusdo é assimilar suporte e contetido. A
televisdo é um medium, a publicidade é um contetido.
A televisdo é um medium particular que pode transmi-
tir a publicidade, entre outras coisas. A publicidade é
uma mensagem particular que se pode materializar na
televisao, assim como no cinema, na imprensa escrita
ou na radio (JOLY, 1994, p. 15).

O entendimento da imagem como uma forma visual veiculada a par-
tir de uma relacdo entre suporte e conteido ndo se restringe apenas
as imagens televisivas, abarcando também diversas formas de repre-
sentacdo, como as pinturas, gravuras, fotografias etc.

01 Ha questbes complexas envolvidas no uso dos termos “mediatica” e “midiatica”,
sobretudo com relagéo aos diferentes fundamentos comunicacionais adotados. O
conceito de “mediac¢do” varia entre um elemento comunicacional produtor de sentido

e um elemento que faz interlocugdo entre diferentes questdes. Uma “midiatizagdo” se
refere, geralmente, ao uso de um suporte: comunicagdo midiatica, por exemplo, é um
termo geralmente usado para se referir a comunicagao feita por meio de veiculos de
comunicagdo. Ao adotarmos o principio da mediagdo do antropdlogo Jesus Martin-
Barbero (BERTIN, 1983 apud CUNHA LIMA, 2010, p. 37), falar sobre uma questdo tratada
como mediagdo entre os sujeitos ndo é se referir a um interlocutor, mas a uma relagao,

um elo que se estabelece entre os sujeitos a partir da questdo previamente midiatizada. A
abordagem de Joly (1994) ndo parece estar vinculada a nenhum dos conceitos, e a autora
parece tratar mediacdo e midiatizagdo como sindnimos, variando entre todos os possiveis
entendimentos presentes nos dois termos. N3o se trata de sinénimos, e a rigor ndo
deveriam ser tratados assim, mas manteremos aqui a forma ambigua adotada pela autora
para ndo distorcer sua proposicdo, ja que a propria ambivaléncia lhe serve para elaborar a

relagdo da imagem em um suporte midiatico também como um suporte mediatico.
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Grande parte dessas imagens, e aqui tratamos especificamente
de imagens fotograficas, sdo polissémicas,’? oferecendo uma miriade
de interpretacGes possiveis. Aimagem também se encontra sempre
em uma relagdo dialética com um (ou mais) observador(es), e as
experiéncias visuais que essas imagens podem proporcionar sao as
mais diversas possiveis, em decorréncia do contexto cultural do ob-
servador, de seu préprio repertorio pessoal e das condicGes em que
essa relacao de observacgado ocorre. Trata-se esse fenomeno como
experiéncia, pois as imagens desencadeiam mecanismos sensoriais e
afetivos que estimulam nosso sistema cognitivo, que busca e cons-
tréi nossa memoria e nossos sentidos:

As duas formas da memoria - Estudo uma licdo, e para
aprendé-la de cor leio-a primeiramente escandindo
cada verso; repito-a em seguida um certo nimero de
vezes. A cada nova leitura efetua-se um progresso;

as palavras ligam-se cada vez melhor; acabam por se
organizar juntas. Nesse momento preciso, sei minha li-
¢ao de cor; dizemos que ela tornou-se lembrancga, que
ela se imprimiu em minha meméaria. Examino agora de
que modo a licao foi aprendida, e me represento as fa-
ses pelas quais passei sucessivamente. Cada uma das
leituras sucessivas volta-me entdo ao espirito com sua
individualidade proépria; revejo-a com as circunstan-
cias que a acompanhavam e que a enquadram ainda;
ela se distingue das precedentes e das subsequentes
pela prépria posi¢do que ocupou no tempo; em suma,
cada uma dessas leituras torna a passar diante de
mim como um acontecimento determinado de minha
historia. Dir-se-a ainda que essas imagens sdo lem-
brancas, que elas se imprimiram em minha memoria.
(BERGSON, 2006, p. 85)

02 Jacques Bertin propde que “as imagens polissémicas seriam aquelas que
oferecem mais de uma interpretacdo correta. Sdo as imagens mais denotativas, as

ilustragBes narrativas ou simbdlicas” (BERTIN, 1983 apud CUNHA LIMA, 2010, p. 37).



Num relato a respeito de experiéncia, Walter Benjamin (1985) retoma
uma parabola em que um velho, no seu leito de morte, menciona a
seus filhos a existéncia de um tesouro escondido em suas terras, que
posteriormente descobrem tratar-se do processo de maturacao dos
vinhedos naquele local. O autor utiliza essa metafora para ilustrar
que a propria experiéncia pode - e na maioria das vezes se faz desta
forma - ser transmitida de pessoa para pessoa, inclusive como nesse
caso, a partir de figuras de linguagem. No texto, o autor se refere as
experiéncias de vida, vivenciadas, fixadas e repassadas por meio da
linguagem falada, dos mais velhos para os mais jovens. Essa, sem du-
vida, é uma das primeiras formas de aprendizagem das convenc¢des
efetivadas na vida social. Aprendemos, desde cedo, palavras que
exprimem nossas primeiras necessidades, signos que fazem parte
de um cddigo linguistico maior e mais complexo, que naturalmente é
incorporado a nossa consciéncia. Mas as convengdes que se formam,
a partir de experiéncias, se fazem presentes em varios contextos e
sdo transmitidas de varias formas.

Deleuze, abordando a relagdo entre imagem e imaginario nas
suas discussoes sobre os efeitos do cinema nesses conceitos,
questiona:

Serd o “imaginario” um bom conceito? Inicialmente
ha um primeiro par, “real-irreal”. Pode-se defini-lo a
maneira de Bergson: o real é a conexdo legal, o enca-
deamento prolongado dos atuais; o irreal é a apari-
¢do brusca e descontinua a consciéncia, é um virtual
enquanto se atualiza. Além disso, ha um outro par,
“verdadeiro-falso”. O real e o irreal sdo sempre distin-
tos, mas a distingdo entre os dois nem sempre é dis-
cernivel; existe o falso quando a distin¢do entre o real
e oirreal ndo é mais discernivel. Porém, precisamente,
quando ha falso, o verdadeiro por sua vez ndo é mais
decidivel. O falso ndo é um erro ou uma confusdo, mas
uma poténcia que torna o verdadeiro indecidivel. O
imaginario é uma no¢do muito complicada, porque
esta no entrecruzamento dos dois pares. O imaginario
ndo é o irreal, mas a indiscernibilidade entre o real e
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oirreal. Os dois termos nao se correspondem, eles
permanecem distintos, mas nao cessam de trocar sua
distingdo. [...] Creio que o imaginario é esse conjunto
de trocas. O imaginario é a imagem-cristal. (DELEUZE,
1994, p. 84)

Para o filésofo francés, o imaginario é um espaco em constante mu-
tacao, nexo da polissemia das imagens e suas relacoes e lugar per-
manente de trocas, onde os sentidos e as significacdes das imagens
(que ali se atravessam) podem sofrer mudancas. A significacao nao
esta dada nem definida; ela esta sempre em jogo.

Rafael Cardoso (2011) acuradamente discorre sobre as expe-
riéncias proporcionadas por imagens que criam em nossas mentes
convencgodes sobre as especificidades de objetos e que podem ter sido
produzidas apenas a partir de mediacoes, como pelo cinema, pela
fotografia ou pela pintura. Animais de outros continentes podem ser
facilmente reconhecidos por ja possuirem uma prévia imagem men-
tal que foi fixada como verdadeira na consciéncia do observador.
Lugares distantes podem ser experienciados visualmente, gerando
uma imagem mental de sua materialidade, mesmo que ndo presen-
ciada fisicamente.

O proéprio contexto em que se da essa experiéncia, sendo por
meio de cinema, jornal, revista ou rede social, €, em si mesmo, uma
experiéncia relevante, com peculiaridades que a tornam tao signi-
ficativa quanto aquilo vivenciado tacitamente. E no momento em
que surge a oportunidade de observar presencialmente qualquer
uma dessas imagens mentais, essa vivéncia é intervencionada pela
memoria visual preexistente. Por isso, parece importante considerar
discussoes sobre a dimensao das imagens no atual contexto digital,
onde novas imagens emergem de modo constante.

Ainda segundo Cardoso (2011), existem lugares, situacoes, coisas e
pessoas que sao conhecidas unicamente a partir de imagens mediati-
cas. O autor cita exemplos de pessoas que nunca tiveram a experiéncia
de observar presencialmente ledes selvagens na natureza, ou mesmo
nunca caminharam pelo topo da muralha da China. No entanto, por
meio de experiéncias visuais que ocorrem por meio de mediacdes, a
maioria das pessoas possui uma imagem mental desses elementos.



De acordo com Aumont (1993), compreendemos que as imagens
existem para mediar a relacdo entre o individuo e o mundo, tanto em
relacdao ao que efetivamente enxergamos quanto ao que se forma a
partir das subjetividades do sujeito por meio da percepgao. Todavia,
nao ignora que haja uma diferenca entre a visdo e o olhar, visto que
neste encontramos a intencionalidade e a finalidade da visao, ou
seja, ha no olhar aspectos que trazem significado as imagens, ndo
somente as que vemos sob o efeito da luz, mas também as que men-
talizamos sob o efeito do imaginario.

Nesse sentido, em que aimagem se traduz como produto do
imaginario, podemos concordar com Flusser (1985) no que se refere
aimagem tradicional enquanto ideia e imaginacdo, que visa a ilus-
tracdo de textos gracas a sua atuacdo no campo cognitivo. Ja para
Bergson (2006), existem imagens interiores e exteriores, que estabe-
lecem uma comunicagao entre as imagens que se formam em nossas
mentes e se tornam memdrias e as a que nos relacionamos exterior-
mente e se tornam mecanismos motores que acionam as primeiras.

Aumont (1993) ainda fala da participacao ativa do espectador
no que tange o ato de olhar, que é marcado por estruturas comple-
xas que vao além dos aspectos fisiologicos do olho, que, segundo o
autor, ndo é um instrumento neutro, visto que intermedeia a relacdo
entre o mundo e o cérebro e, com isso, envolve questdes percepti-
vas, cognitivas e também emocionais de cada individuo. Nesse sen-
tido, ha uma relagdo de construcdo entre sujeito e imagem, visto que
ela por si s6 ndo define o olhar do sujeito, mas que também envolve
questoes relacionadas a reconhecimento e rememoracgao, que estdao
sujeitas as vivéncias e ao contexto cultural de cada individuo.

Mesmo para quem s6 tem conhecimento direto de um artefato,
sem mediacdo, a experiéncia visual é sempre delimitada por cos-
tumes e convencgoes. O contexto cultural em torno das convengoes
estabelecidas contribui para a interpretacao do seu real significado.
Cunha Lima (2010) exemplifica essa afirmagao citando como exemplo
um experimento realizado por Hudson (1960) em tribos africanas.
Nele, algumas convengoes pictdricas, facilmente reconhecidas pelos
ocidentais, apresentavam dificuldades interpretativas por parte
dos membros das tribos onde foram analisadas. Ou seja: varia-
veis culturais e a materialidade em torno do sujeito que interpreta
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determinado conteldo influenciam a percepcdo da mensagem. Esse
fator deve ser levado em consideragao ao pensarmos nos signos que
compdem uma experiéncia imagética. A isso podemos acrescentar:
“uma comunidade é constituida tanto pelas imagens que vemos e
as convencoes visuais que compartilhamos, quanto pelas palavras
que falamos e as convengdes de discurso que compartilhamos”
(EMANUEL, 2010, p. 17 apud FLECKENSTEIN; HUM; CALENDRILLO,
2007, p. 5).

Emanuel propde que signos convencionados, verbais ou visuais,
nao fazem sentido sozinhos. A autora discorre que para haver sen-
tido em determinado elemento é necessario que ele exista contex-
tualizado em um sistema. “Este contexto é uma espécie de superco-
digo, que reformula seu repertério de signos constantemente, em
relagdo a experiéncia das pessoas” (EMANUEL, 2010, p. 18).

Ademais, podemos dizer que as imagens, dentro de um contexto
onde a experienciacdo € influenciada pelas convencgdes culturais e
pelas vivéncias de um observador, também podem narrar historias
ou complementa-las. Manguel (2001) relata sua experiéncia com
algumas das primeiras imagens que marcaram sua memoria. Ao se
deparar com um livro ilustrado, apresentado por sua tia ainda na in-
fancia, o autor se encanta com as representacoes de pinturas de Van
Gogh num livro produzido em homenagem ao pintor. Manguel des-
creve como aquelas pinturas o fizeram mergulhar numa experiéncia
narrativa estritamente visual, sendo instigado a compreender o texto
imagético presente em cada pagina. Assim, o autor acrescenta o fato
de que, em todas elas, ndo havia nenhum complemento verbal que
compusesse a narrativa, a nao ser pela presenca, ao lado de cada
imagem, de pequenos relatos sobre a vida do pintor, além dos nomes
e das datas das obras. O autor ainda aponta para o fato de imagens
terem o poder de singularizar determinadas generalizagdes que po-
dem ocorrer ao nos depararmos com textos verbais. Num relato de
experiéncia, o autor discorre:

Eu preferia as reproducdes de aquarelas, da minha edicao alema
dos contos de fada dos irmaos Grimm, as ilustra¢ées a nanquim da
minha edicdo inglesa. Creio que, a meu juizo, aquelas ilustracdes
condizem melhor com a forma como eu imaginava um personagem
ou um lugar, ou forneciam mais detalhes para complementar minha



visdo daquilo que a pagina me dizia estar acontecendo, real¢cando ou
corrigindo as palavras. (MANGUEL, 2001, p. 19)

Além disso, Cardoso (2011) nos faz refletir sobre a rele-
vancia de trés fatores que condicionam o significado
em relagdo a percepgao. O primeiro é o “discurso”,

em que cada um encontra uma maneira para tradu-
zir, comunicar e dividir seus pontos de vista; seja por
intermédio das representac¢des verbais, visuais, sono-
ras, entre outras. E o modo como se configuram tais
representacdes agrega sentido e afeta a compreensao
do artefato. O segundo, o repertorio, é quase impos-
sivel de ser elaborado sem um breve conhecimento
ou nogao dos discursos presentes num determinado
artefato, a exemplo das sinopses de filmes lidas antes
de assisti-los. E, por Gltimo, a experiéncia, um dos fa-
tores mais determinantes do significado, circunscrito a
tudo que é intimo, pessoal e imediato na relagdo entre
o sujeito e o artefato.

No entanto, essa relacdo pessoal e imediata é condicionada por
todas as outras experiéncias antecedentes, que fazem com que o
sujeito possua particularidades e repertérios diferentes em relagado
a outros individuos. Cardoso (2011) ainda cita como exemplo um
relato sobre sua experiéncia com os Arcos da Lapa, afirmando que
se alguém conhece determinado artefato intimamente e por varios
pontos de vista sua experiéncia torna-se totalmente diferente da
experiéncia de quem observa o artefato pela primeira vez.

Ou seja, se um artefato imdvel, como os Arcos da Lapa, esta
sujeito a proporcionar diferentes experiéncias e sofrer alteragdes em
seu significado, o que poderiamos dizer sobre os cenarios eféme-
ros que sao compartilhados de modo constante nas redes sociais?
Artefatos que comumente passam nas telas de nossos dispositivos
pessoais de modo frenético e, muitas vezes, mal sdo percebidos.
Para Larrosa (2011), a experiéncia se torna esporadica pela falta de
tempo. Quando tudo se passa demasiadamente depressa, o estimulo
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é reduzido e consequentemente substituido por outro estimulo com
caracteristicas breves e efémeras.

O acontecimento nos proporciona um estimulo, uma vivéncia
imediata e pontual. A velocidade dessas ocorréncias impede tam-
bém a formacgdo da memodria, ja que um evento é freneticamente
substituido por outro, sem respiro. A velocidade pela novidade, a
falta de siléncio e a impossibilidade de meméria sdo inimigos da
experiéncia (LARROSA, 2011).

FOTOGRAFIA, MEMORIA E EXPERIENCIA

Segundo Hassenzahl (2010), a memaria é um elemento condicionante
para as experiéncias que temos ao longo da vida. O autor trata da
memoria episddica como uma colecdo de experiéncias individuais
passadas, que ocorreram em um determinado momento e local,
com a responsabilidade de armazenar informacGes autobiograficas e
relatos vividos, visuais ou emocionais. Para ele, a lembran¢a de uma
experiéncia é, em si mesma, a propria experiéncia, e é a partir dela
que formamos nossas personalidades; em outras palavras: “somos o
que experimentamos!” (HASSENZAHL, 2010, p. 33).

Sendo assim, pode-se destacar a memaoria como uma importante
propriedade de conservar certas informacgdes desde os primérdios
da humanidade (seja na cultura oral ou na cultura escrita). Para
Jacques Le Goff (1992), a raca humana possui uma grande necessi-
dade de registro, com o objetivo de produzir lembrancas nas quais
o homem pode atualizar impressoes e fatos passados. Em algumas
situacGes de festas e viagens, por exemplo, ha quem passe quase o
mesmo tempo dedicado a registrar a experiéncia quanto a desfruta-
-la diretamente, o que equivale a transformar o processo de registro
em um potencial substituto da vivéncia, ndo mais legado a um sim-
ples suporte da memoria.

A fotografia esta entre as manifestacGes mais significativas para
preservacao de memorias, principalmente quando se trata da me-
moria coletiva, e revolucionou o modo como registramos memo-
rias visuais, permitindo guardar imagens ao longo do tempo (LE
GOFF, 1992). Pierre Bourdieu (1965 apud LE GOFF, 1992) traz a tona o



significado do “album de familia”: fotografar criancas e fazer uma or-
dem histérica da sua infancia garante um legado de imagens que se
foram. Essas imagens na ordem da meméria social evocam e trans-
mitem as recordagdes de eventos que merecem ser conservados.

Para Halbwachs, um dos autores que mais contribui nos estudos da
memoria coletiva: “nossas memarias permanecem coletivas, e sdo
lembradas pelos outros, mesmo que se trate de acontecimentos nos
quais s6 nés estivemos envolvidos e com objetos que sé nds vimos. E
porque, na realidade, nunca estamos s6s” (HALBWACHS, 1990, p. 26).

Os artefatos de memoria, além de contarem histdrias, tém a
capacidade de evocar lembrancas e emocionar as pessoas. Objetos
ou imagens tém o poder de desencadear sentimentos de compai-
Xao, alegria, amizade e outros aspectos positivos na sociedade atual
(DAMAZIO, 2005). E se tratando de registros compartilhados e pre-
servados em redes sociais dindmicas, como o Instagram, o acesso a
memoria e a experiéncia visual proporcionada sofrem a influéncia da
efemeridade inerente a tais ambientes, que a limitam a uma breve
contemplacdo sobre os cenarios e as paisagens enquadrados nessa
dimensao fotografica.

Na tentativa de agregar uma compatibilidade entre aimagem
e a memdria provenientes da experiéncia original e material que
proporcionou sua captura, o autor (ou usuario) muitas vezes rea-
liza a postagem acompanhada de uma legenda, na qual, no texto
verbal, descreve em palavras os sentimentos que se enlagam ao
registro compartilhado.

Traremos a seguir dois exemplos dessa relagao entre aimagem
que circula no Instagram e o texto descritivo que a acompanha
(Figuras 1 e 2). Compartilhadas e colhidas no perfil de usuario de dois
dos autores deste capitulo, as imagens e suas descri¢des, além de
fomentar reflexdes sobre a experiéncia visual proporcionada pelas
redes sociais e as historias que podem existir por tras de alguns dos
registros que ali residem, nos ajudam a refletir sobre as relacdes en-
tre texto e imagem no Instagram e suas possibilidades significativas.

Na relagdo de significado que o texto pode exercer junto a ima-
gem, Alain-Marie Bassy (2009) aponta para duas fun¢oes, tomando
como base os ensinamentos de Roland Barthes: complementaridade
e ancoragem.
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Na complementaridade, o texto verbal configura-se como uma
explicacao, desenvolvimento ou prolongamento da imagem, como
observado na relacdo entre fotografia e legenda na Figura 1, em
que a legenda traz descri¢Oes explicativas e amplia seu significado.
A ancoragem, por sua vez, representa uma relacao em que o texto
seleciona o significado apropriado de uma variedade de leituras
possiveis que vém a mente quando olhamos para uma imagem; no
caso da Figura 2, o texto serve de ancora para delimitar a margem
interpretativa, situando num contexto especifico. Bassy (2009) ainda
discorre que essas definicdes nao sao definitivas, podendo coexistir
numa mesma mensagem do tipo texto-imagem.



Figura1Fotoe
legenda em postagem

no Instagram.

™ Curtido por jxI22 e outras pessoas

jonass.ferr Esta paisagem foi uma das visGes didrias que
tive do sertdo, durante os quatro anos que morei e
trabalhei em Serra Talhada. Do meu local de trabalho,
através da transparéncia de uma porta de vidro, via este
cendrio passar por transformagdes ao longo do ano, indo
de um verde vivo e enérgico, que surgia com as chuvas de
novembro, aos tons secos e cinzentos dos esguios galhos
que formam a “mata branca” do sertdo, que
predominavam a maior parte do tempo.

Nunca me senti tdo longe de minha familia como durante
o tempo que vivi nesta cidade, tempos turbulentos
marcados por questionamentos existenciais e conflitos
internos que travei em minha mente. Posso dizer que a
necessidade financeira e a esperanca de um dia
conseguir voltar para proximo dos meus me mantiveram
firmes nesse periodo em que a soliddo me fazia
companhia. Contudo, os cendrios sertanejos, e suas
mudangas bruscas ao longo do ano (em tons verde,
amarelo, castanho e cinza), traziam sentimentos
reconfortantes a minha alma. Esse registro, em especial,
foi feito em dezembro de 2018, quando o cendrio seco,
em menos de uma semana, tornava-se verde com os
primeiros banhos de chuva.

P.S. Hoje, apos conseguir a duras penas uma
redistribuicdo de cargo, resido e trabalho em Recife.
Minha familia, toda de Caruaru, agora vejo com mais
frequéncia, e meus finais de semana acumulam boas
risadas entre velhos e novos amigos. Pelas paisagens do
sertdo tenho imensa gratiddo, mas ndo saudade. Ser
expectador neste cendrio, para mim, & mais cabivel que
pertencer-lhe.
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Figura 2 Fotoe
legenda em postagem

no Instagram.

1238 Q0 W » 2 8um

Curtido por arthur_allyson e outras pessoas

arstotls Hoje coloquei algumas musicas de forré que
antes sé tocavam no toca-fitas. Quando chega préximo
ao més junino as lembrangas da minha infancia sempre
vem com muita forga. Bate aquela saudade de tantas
experiéncias maravilhosas que eu vivi, parece que estou
revisitando e revivendo todas as sensagdes e emogdes
daquela época... Cresci brincando na sala e no terreiro da
minha antiga casa escutando todas as fitas de forré (em
um toca-fitas de madeira) possiveis que vocé possa
imaginar. Musicas que fazem lembrar da familia e amigos
reunidos, juntos para fazer a pamonhada, acender a
fogueira, assar milho, enfeitar o terreiro, fazer os recortes
na calga, vestir uma camisa estampada (que nem sempre
era o xadrez e podia ser o de chita, que inclusive eu
amaval). Brincar com os tracks, chuveirinho, canoa, mijao,
apito e em seguida visitar o Sdo Jo&o no Parque do Povo.
Em tempos de isolamento e sem a realizagdo do “Maior
Sao Jodo do Mundo’, vai ser bem dificil para tantos da
comunidade que se mobilizam e se engajam em
atividades com o propésito de manter a tradicdo e a
valorizag&o da cultura. Assim como, pra mim e para
muitos outros campinenses uma periodo que possui
bastante significado e pela primeira vez sem convivio
social (t3o caracteristico do més junino). Serd uma
experiéncia ainda ndo vivida por nés todos.

S&o Jodo, saudades do que nds vivemos !

Xoxo Ari. ™ &
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EXPERIENCIA VISUAL DE CENAS/
CENARIOS NO INSTAGRAM

Os cenarios que fazem parte da realidade material estdo sob cons-
tante estado de captura e registro fotograficos através das lentes dos
smartphones. Para Cardoso (2011), a medida que os espacos virtuais
ampliam seu alcance, o intangivel passa a ser um fator indispensavel
em quase todas as esferas. A todo momento pessoas transformam
sua experiéncia material numa imagem digital que expde, a partir
do compartilhamento em redes sociais, aquele cenario a julgamento
e apreciagao visual. Ao compartilhar o fragmento de um ambiente
fisico com outros sujeitos, mesmo que limitado a dimensao foto-
grafica, ampliamos o alcance de nossos sentidos aos outros, assim
como de nossa propria apreciacdo estética.

Os registros sdo diversos, desde selfies a paisagens e cenarios
turisticos, ou mesmo ambientes corriqueiros do cotidiano popular,
capturando esséncia, forma e significado de determinados locais a
partir da visdo de quem manuseia o aparelho. Essas imagens contri-
buem para a constru¢do do imaginario relacionado aquele cenario e
expbdem o local a partir da perspectiva do usuario, a interpretacao de
quem experiencia a imagem a partir da tela.

Essa facilidade de acesso a captura fotogréfica e a utilizacdo in-
tuitiva e pratica dos dispositivos moveis, aliada ao acesso constante
a rede de internet, é um fator importante para a construcao do atual
cenario observado nas redes sociais e no ciberespaco como um todo.
A todo instante, novas imagens sao produzidas e compartilhadas,
ampliando a galeria imagética composta de experiéncias vivenciadas
por diversos individuos ao redor do globo.

As imagens fotograficas ajudam a preservar e acessar as memoé-
rias geradas pelas experiéncias imediatas. Quando compartilhadas,
se tornam uma fonte visual de compreensao da forma, do significado
e do préprio processo fotografico, que gera no observador uma
interpretacao particular (MANOSSO, 2015). Estar imerso em uma rede
social como o Instagram é experienciar o mundo através da 6tica/
camera de diversos outros individuos. E esse ambiente virtual esta,
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cada vez mais, vinculado a realidade material, dividindo nossa aten-
¢do com os acontecimentos do mundo fisico.

No Instagram, os usudrios demonstram uma preocupagdo com a
qualidade estética de suas fotografias. Varios filtros e mecanismos de
edicdo de imagem sao disponibilizados de forma intuitiva aos usua-
rios, que podem aplica-los antes de efetivamente realizar a publica-
cdo. Essa preocupacdo extrapola os préprios limites do Instagram.
Hoje em dia, muitos aplicativos podem ser utilizados diretamente
por meio do smartphone com o intuito de melhorar a aparéncia da
fotografia. E esses mecanismos, de forma intencional, também in-
fluenciam o modo como aquela imagem sera interpretada.

Os registros fotograficos do Instagram, observados por essa
otica, emulam para o observador um contexto capturado por meio
da camera, que pode vir a gerar diferentes interpretacdes ou mesmo
experiéncias emocionais e afetivas, a depender das significacoes que
serdo atribuidas, de maneira logica, aos elementos registrados em
determinado cenario. Peirce, por sua vez, estabelece que “um signo,
ou representdmen, é aquilo que sob certo aspecto ou modo, repre-
senta algo para alguém” (PEIRCE, 1995, p. 46). Essa representacao,
em sua parte, faz referéncia a um objeto, que seria a ideia que surge
no pensamento de quem o interpreta, podendo um mesmo signo
representar mais de um objeto.

Manosso (2015) destaca que, ao executar analise visual de foto-
grafias, também deve-se levar em consideracdo questbes simbdlicas
daquele registro, pois além de apresentar um fragmento de determi-
nada realidade, tais registros podem construir cenarios que as expe-
riéncias materializadas no momento presente nao foram capazes de
capturar, configurando-se, assim, uma expropriacao do objeto. Isso
seria possivel a partir de uma relativizagao dos ideais de verdade e
realidade, inserindo na leitura conceitos semidticos.

E importante refletir que as representacgdes graficas, desde os
primérdios, desempenham um papel importante na construcao cul-
tural, tanto individual quanto coletivamente. Mas, na contempora-
neidade, o culto a imagem desenvolveu um processo que estimulou
a dependéncia, pois agora foca-se ndo apenas na autoimagem, mas
também nos acontecimentos que fazem parte do ambiente mate-
rial que cerca o sujeito. Debord (1997) entende que essas imagens



passam a ser compreendidas como reais e motivam um compor-
tamento “hipndtico”, do agir sem refletir sobre os reais motivos, sé
reproducdo de comportamentos ja instituidos culturalmente.

O tempo que usamos para singrar por entre as redes sociais pode
ser entendido como um momento em que se consomem imagens,
em plena consonancia com o conceito de “espetaculo” formulado
por Debord (1997), cujo o intuito é expor e vender um estilo de vida
em que sempre se deseja encontrar a felicidade plena, sem que ela
algum dia realmente se concretize:

Quando o mundo real vivenciado é transformado em
imagem, essas imagens, ainda que retratem habitos
ou coisas simples, passam a ser entendidas como
reais, assim motivando o comportamento tanto de
qguem publica, quanto de quem vé, estimulando cada
vez mais as publicacdes. (DEBORD, 1997, p. 32)

Para McLuhan, a fotografia “estende e multiplica a imagem humana,
em proporc¢des de mercadoria produzida em massa” (MCLUHAN,
1964, p. 215). O autor também destaca que as imagens fotograficas,
diferente de outros tipos de mediagao, se caracterizam por enqua-
drar cenarios em momentos isolados no tempo, possuindo carater
disseminador e ubiquo.

Um dos efeitos da fotografia estatica foi o de suprimir o consumo
conspicuo ou privilegiado dos ricos, mas o efeito do movimento na
fotografia foi o de fornecer bens de fantasia aos pobres do mundo
inteiro (MCLUHAN, 1964, p. 55).

Ao afirmar que “o meio é a mensagem”, McLuhan (1964, p. 23)
propGe que, para além da compreensao de um contetido midiatico,
o canal também pode configurar e controlar as acOes e associagdes
do receptor. Nesse caso, podemos nos questionar se as experiéncias
proporcionadas pelas cenas e pelos cendrios instagramaveis e as
reagdes provocadas por tais contelidos também sdo consequéncia
da forma como utilizamos a rede social.
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CONSIDERACOES FINAIS

Ao longo deste capitulo, pudemos compreender que uma fotogra-
fia circulando no Instagram ndo é um simples enquadramento ou
recorte praticado no universo dos aspectos visiveis. Trata-se de
uma reproducdo, uma marca, um vestigio visual do tempo que se
quis capturar. Muitas vezes, apesar de proporcionarem experiéncias
efémeras, registram momentos ou cendrios memoraveis e estéti-
camente valiosos, provenientes das experiéncias materialmente
presenciadas.

Como vimos, essas imagens, enquanto manifestacdes graficas,
estdo sujeitas a diferentes interpretacdes. O repertdrio, a memoria
e 0 contexto em que o observador estd inserido traduzem a forma
como ocorre a experiéncia visual. Essa relagdo, existente entre a
imagem e seus significados, ainda sofre a influéncia do tempo infimo
dedicado a sua contemplacdo, pois estdo inseridas numa rede social
na qual inumeros sujeitos mergulham num frenético fluxo de infor-
macdes imagéticas, o que acaba ditando o modo como esses regis-
tros serao experienciados.

Os cenarios ou cenas instagramaveis ndo nos revelam ou ofe-
recem a verdade absoluta da realidade fotografada. Além do que
é visivel aos olhos, existe toda uma narrativa passivel a interpre-
tagdes, que se inicia na intencionalidade (“do olhar”) do seu autor,
seguindo ao ato de captura da imagem. Para Baudelaire (1857 apud
DIDI-HUBERMAN, 2012), a imaginacdo ¢ a faculdade que primeiro
percebe essas relagbes intimas das coisas, suas correspondéncias e
metaforas.

Destarte, apesar da efemeridade do Instagram, as imagens que ali
circulam nos proporcionam uma série de significados. Configurando
as relacOes interpretativas a partir da imagem como experiéncia, a
relacdo se estabelece a partir de quem captura e compartilha a ima-
gem (o0 emissor) a quem visualiza (o receptor).

As fotografias apresentadas pelos autores no tépico “Fotografia,
memoria e experiéncia” ajudaram a exemplificar os aspectos da
experiéncia visual e a fomentar reflexdes sobre a relacao do texto e
imagem. A Figura 1 e a Figura 2 revelam que a imagem ¢ utilizada de
um ponto de vista em que a experiéncia vivenciada figura como algo



memoravel e marcante, ou seja, a fotografia é utilizada como recurso
para preservar e evocar lembrancas, momentos vividos e recorda-
¢Oes do usudrio/emissor, trazendo bem os conceitos sobre: discurso,
repertorio e experiéncias, levantados por Cardoso (2011) acerca da
construcdo de significado.

Porém, de acordo com alguns autores apresentados ao longo do
capitulo, para o receptor/usuario que vivencia apenas uma experién-
cia visual mediada, sem o recurso verbal, as possibilidades de signifi-
cagao sao ampliadas, permitindo configurar variadas interpretagdes
sobre o que determinada imagem deseja transmitir.

Sendo assim, se enxergarmos como usuario/receptor, podemos
chegar a conclusdo de que os cenarios instagramaveis nos pro-
porcionam um tipo de experiéncia visual, apesar de ndo estarmos
presentes fisicamente no momento do registro. Ou seja, as imagens
enquanto recurso para cenas e cenarios, nos motivam a experimen-
tar ou idealizar esses momentos, suscitando-nos a fazer analogias,
segundo nosso contexto e promovendo a possibilidade de conhecer
ou viver algo semelhante. Outro ponto importante no que tange
a capacidade das imagens ¢é a possibilidade de ser utilizada como
artificio para gatilhos emocionais, evocando emog¢oes e sentimentos
que estdo ligados a memoaria do sujeito.
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