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RESUMO

A pesquisa investiga como as imagens fotograficas atuam na constru¢do dos discursos
publicitarios por meio da analise semiotica da linguagem fotografica em sincretismo
como o verbal e de sua geracdo de sentido em plataformas digitais da marca Hope
Lingerie. Tal segmento ¢ bastante relevante no cenario econdmico brasileiro e na
industria da moda. Além disso, é reiterado midiaticamente como elemento simbolico da
ideia de feminino no cendrio social atual. Objetiva-se investigar e compreender os
valores articulados pela imagética e seus discursos, além de identificar e analisar os
principais arranjos enunciativos dos sintagmas do sistema fotografico na rede Instagram
e no site Hope Lingerie, contribuindo assim para o melhor entendimento das relacdes
entre as imagens publicitdrias presentes nos meios eletronicos e a sociedade
contemporanea. A partir deste problema, foram propostas as hipoteses: que as
articulacdes dos elementos da linguagem fotografica, pela sua natureza plastica, na sua
relagdo com o conteudo, dao a ver diferentes formas de fazer sentir o objeto; que tais
discursos atingem os destinatdrios de maneiras diferentes e dessa forma articulam
axiologias de consumo distintas; que o discurso no Instagram se da pelo regime de
interagdo da manipulacdo, sob o modo da sedu¢do, enquanto a producdo imagética
relacionada ao e-commerce tende ao regime da programacdo. O recorte para esta
dissertagdo ¢ formado por dez imagens publicitarias captadas entre 01 maio de 2017 e
31 de dezembro de 2018 no /nstagram e no e-commerce da loja Hope Lingerie. Elas
foram analisadas em seus contextos sob o arcabougo tedrico da semidtica discursiva,
baseada nos estudos de Algirdas Julien Greimas, com os procedimentos metodoldgicos
do percurso gerativo de sentido, na semioética plastica e figurativa postulada pelo mesmo
autor e por Jean-Marie Floch, e na continuidade dada por Eric Landowski na
formulagdo dos regimes de sentido e de interacdo, além das contribuicdes de Ana
Claudia de Oliveira no que tange a visualidade e o sincretismo. A pesquisa contribuira,
portanto, para o avanco do estudo da enunciacdo na fotografia, componente
determinante da linguagem publicitaria ¢ do comércio, em um ambiente mididtico no
qual a fotografia é protagonista e constitui simulacro do destinatario do consumo.

Palavras-Chaves: Sociossemidtica; Enunciagdo; Fotografia; Consumo de moda; E-

commerce; Instagram; Hope Lingerie.



ABSTRACT

The research investigates how the photographic images act in the construction of
advertising speeches through the semiotic analysis of the photographic language and its
generation of meaning in digital platforms of the store Hope Lingerie. This segment is
very relevant in the Brazilian economic scenario and in the fashion industry. Moreover,
it is mediatically reiterated as a symbolic element of the idea of feminine in the current
social scene. The objective is to investigate and understand the values articulated by the
imagery and its speeches, as well as to identify and analyze the main enunciative
arrangements of the phrases of the photographic system in the Instagram network and
the Hope Lingerie website, thus contributing to a better understanding of the
relationship between advertising images present in the electronic media and
contemporary society. From this problem, the hypotheses were proposed: that the
articulations of the elements of the photographic language, by their plastic nature, in
their relation with the content, give to see different ways of making the object feel; that
such discourses reach recipients in different ways and thus articulate distinct
consumption axiologies; that the speech in Instagram is given by the interaction regime
of manipulation, under the mode of seduction, while the imagery related to e-commerce
tends to the programming regime. The cut for this dissertation is formed by ten
advertising images captured between May 1, 2017 and December 31, 2018 in Instagram
and in the e-commerce of the store Hope Lingerie. They were analyzed in their contexts
under the theoretical framework of discursive semiotics, based on the studies of
Algirdas Julien Greimas, with the methodological procedures of the generative path of
meaning, in the plastic and figurative semiotics postulated by the same author and by
Jean-Marie Floch, and in continuity given by Eric Landowski in the formulation of the
regimes of sense and interaction, in addition to the contributions of Ana Claudia de
Oliveira regarding visibility and syncretism. Research will therefore contribute to the
advancement of the study of enunciation in photography, a determining component of
advertising and trade language, in a media environment in which the image is a

protagonist and constitutes a simulacrum of the recipient of consumption.

Keywords: Social Semiotics; Enunciation;  Photography;  Fashion

consumption; E-commerce; Instagram; Hope Lingerie
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CONSIDERACOES INICIAIS

No esteio das mudangas ocorridas na segunda metade do século XX,
impulsionadas pelo fim da Segunda Guerra Mundial, inimeras transformagdes
econdmicas, sociais € comportamentais surgiram, fundadas na assimilacdo social dos
diversos aparatos tecnologicos desenvolvidos durante esse periodo. O advento da
internet, cujas bases se desenvolveram entre as décadas de 1960 ¢ 1970, foi um deles.
Em 1969, a primeira rede de computadores, ainda subordinada ao Departamento de
Defesa dos Estados Unidos, comegou a operar, interligando computadores de trés
universidades locais sob o nome de ARPANET (ALMEIDA, 2005).

No inicio a atividade principal que se desenvolvia na comunidade
virtual da ARPANET era, o atualmente, banal correio electronico — e-
mail -. As discussoes “on-line” (actualmente denominadas “férums”)
¢ milhares de mensagens pessoais que circulavam entre os membros
da comunidade acelerando o desenvolvimento de programas utilitarios
que simplificavam a utilizagdo deste instrumento nunca antes
utilizado. Em 1990, o Departamento de Defesa dos USA desmantelou
a ARPANET a qual foi substituida pela rede da NSF, rebaptizada

NSFNET que se popularizou, em todo o mundo, com a denominagéo
Internet (ALMEIDA, 2005, p. 3).

Com a posterior assimilagdo dessa tecnologia como espago de pratica social no
decorrer da ultima década do século XX, esse desenvolvimento impulsionou
importantes transformagdes tanto na organiza¢ao das sociedades quanto na economia. A
gradual introducdo dessas ferramentas nos diferentes estratos socias inaugura uma nova
forma de comunica¢do, fundada nas tecnologias digitais em rede que, por sua vez,
possibilitaram pela primeira vez na historia a comunicagdo de muitos com muitos, em
um momento escolhido e em escala global. Segundo Castells (2003), alguns fatores
foram cruciais para o surgimento desta nova forma de organizacgdo social e economica,
tornando-se, assim, fundamentais para que essa nova estrutura social pudesse alcangar

dimensdes globais:

No final do século XX, trés processos independentes se uniram,
inaugurando uma nova estrutura social predominantemente baseada
em redes: as exigéncias da economia por flexibilidade administrativa e
por globalizacdo do capital, da producdo e do comércio; as demandas
da sociedade, em que os valores da liberdade individual e da
comunicacdo aberta tornaram-se supremos; € 0S avangos
extraordindrios na computagdo ¢ nas telecomunicag¢des possibilitados
pela revolugdo microeletronica. Sob essas condi¢des, a Internet
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tornou-se a alavanca na transi¢ao para uma nova forma de sociedade —
a sociedade de rede —, ¢ com ela para uma nova economia.
(CASTELLS, 2003, p. 8)

Essa nova forma de se comunicar, pela internet, em contrapartida ao esquema de
comunica¢do social desenvolvido ao longo do século XX, colocava em cena novos
elementos que, diferentemente das bases dominantes até entdo - da comunicagdo de
massa - introduziam elementos da comunicagao interativa, o que, por consequéncia, iria
provocar profundas mudancas na forma de viver e sentir o mundo. Segundo Castells
(2003), a comunicagdo tradicional, de massa, ¢ por esséncia unidirecional. A mensagem
neste esquema de comunicagdo ¢ enviada de um para muitos através de livros, jornais,
filmes, radios e televisdo. Existe ainda algum nivel de interatividade na forma de
feedback, porém a comunicagdo de massa tem por esséncia ser predominantemente
unidirecional. Com a difusdo da internet, surge um novo esquema de comunica¢do
interativo caracterizado, nas palavras do proprio autor, como sendo (2009, p. 87-88): “a
capacidade de enviar mensagens de muitos para muitos, em tempo real em um momento
especifico, e com a possibilidade de usar a comunicagao ponto-a-ponto”. Ainda segundo

Castells:

O que ¢ historicamente novo e tem enormes consequéncias para a
organizacdo social e para a mudanga cultural ¢ a articulacdo de todas
as formas de comunicacdo em um hipertexto digital, interativo e
complexo que integra, mescla e recombina em sua diversidade a
ampla gama de expressOes culturais produzidas pela interacdo
humana. Na realidade, a dimens3o mais importante da convergéncia
da comunicagdo, como assinala Jenkins, “se produz dentro do cérebro
dos consumidores individuais ¢ através de sua interagdo social com os
demais” (CASTELLS, 2009, pp. 87-88).

A internet, que mescla no hipertexto elementos da comunica¢do de massa e
interativa, também mistura em sua estrutura diversas formas de linguagens (verbal,
fotografica, cinética, infografica, entre outras) colocando, a partir de sua caracteristica
glocal', os usuarios em conexdo direta e instantinea a rede por meio de sua interface
presente em diversos dispositivos tecnoldgicos. Ela torna-se, por este motivo, uma
tecnologia particularmente maledvel, que pode e vem sendo moldada através da sua

pratica social.

! Termo usado segundo os conceitos trazidos por Eugenio Trivinho no artigo “Comunicagdo, glocal e
cibercultura. Bunkerizac¢do da existéncia no imaginario mediatico contemporaneo”, publicado na Revista
Fronteiras em Jan/2005, cujo significado seria resultante da hibrida¢do cumulativa de dois termos, global
e local.
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A partir deste desenvolvimento tecnoldgico e comunicacional, as empresas
foram atraidas naturalmente para este novo meio, fixando residéncia em sites na web.
Os sites institucionais, o comércio eletrdnico e, posteriormente, as redes sociais, com 0
advento da web 2.0, ganharam espago rapidamente, estabelecendo novas formas de

contato, além de espagos de exposi¢ao publicitarias.

Nesta nova modalidade mediada de comunicagdo, as imagens fotograficas, que
ja tinham importante papel em outras midias pela sua expressiva figuratividade,
assumem papel essencial nesta relagdo entre grandes marcas - neste caso especifico do
mundo da moda, as quais trataremos como destinadores, e os usuario da web, ou seja, os
destinatarios. Além de ser representativa economicamente, nosso interesse pelo setor se
da porque este ¢ um fenomeno de impacto social no mundo da comunicagdo, dada a
relacdo intima pela qual as imagens dialogam com a sociedade, uma vez que a moda
toca na identidade do sujeito e no seu modo de estar no mundo. No entendimento de
“moda” como aquilo que “define as maneiras de conduta, o jeito de fazer, o estilo, a
adocdo de um uso vestimentar” (OLIVEIRA, 2002, p. 127), em que os sujeitos se
colocam em um complexo processo de construcdo de aparéncias que se organizam de
modo a dar legitimidade as diferentes formas de estar no convivio social (OLIVEIRA,

2007, p.16).

A categoria de moda e acessorios nos interessa neste contexto por figurativizar,
em suas imagens, além de produtos, também corpos estetizados, simulacros dos sujeitos
e de suas praticas de vida. A partir desta constatacdo, o segmento de moda intima
feminina se mostra ainda mais representativo para nossas analises pelo teor sensual e
provocativo de suas imagens, o que sugere que afeta mais proximamente o sentido de

ser do sujeito destinatario.

Simbolos da sexualidade feminina, Gltima barreira antes da nudez, ao
longo da historia elas extrapolaram sua fungdo protetora das partes
intimas para se tornar elementos de sedugdo, mas também de opressdo
ao corpo. Quase sempre escondidas, de acesso proibido ao olho e ao
toque alheios, ganharam uma aura de mistério e erotismo. As lingeries
tiveram sua evolug¢do determinada pela visdo, em constante mudanga,
de como deveria ser a aparéncia da mulher ideal. Uma nogdo que variou
de acordo com conjunturas politicas e culturais de cada tempo — em um
percurso cheio de avancos e recuos, moralismos e transgressoes. Mas
ndo mudou no essencial: o corpo feminino € um eterno objeto de desejo
(NAZARETH, 2007, p. 17).
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Por se tratar de uma abordagem na qual o corpo da mulher figura como peca de
seducdo e erotizacdo, a fotografia de lingerie ¢ particularmente importante no contexto
do consumo. A fotografia publicitaria, que tem por objetivo manipular e persuadir, se
utiliza deste apelo erotico, da figuratividade de corpos quase nus, para a construgdo de

mundos imaginarios onde os sujeitos se inserem.

Este interesse € justificado pela ansia de compreender como estas novas formas
de interacdo fazem sentido na relagdo publicitaria, j& que é a partir desse espago

comunicacional que muitas das estratégias persuasivas sdo colocadas em pratica.

Alias, se a publicidade comercial tem alguma eficacia, ¢ justamente
porque, prodiga em visdes e sensacdes(...) sua estratégia consiste em
povoar o nosso universo de simulacros figurativos, em instalar ao
redor de n6s um mundo imaginario e pregnante como uma segunda
intimidade (...) E aquilo que de fato se deixa ver e até sentir
(LANDOWSKI, 2016, p. 127).

Neste mundo fluido, chamado por Bauman (2000) de “sociedade liquida”, que
aproxima e segrega ao mesmo tempo, todos sdo consumidores. Enquanto a produgao ¢
organizada por normas estritas, a vida ¢ praticada em torno do consumo e ¢ orientada
pela sedugdo, por desejos sempre crescentes € quereres volateis. A cultura e o sujeito
sdo inseridos na pandplia do consumo, onde a midia e a publicidade constroem as
figuras de sucesso na sociedade consumista, baseada na visibilidade, esta articulada
segundo regimes que moldam narrativas entre um sujeito que vé e outro que ¢ visto, nas

relacdes de querer ver e querer ser visto, como postulado por Landowski (1992).

A propria constru¢do dos modos de ser e de viver € condicionada pelos padrdes
e modelos fornecidos pelas midias. Ao consumir, o individuo se constrdi e negocia seus
significados no jogo comunicativo entre coletivo e individual, local e global. E ¢ ai que

se insere o poder do discurso publicitario-mercadolégico (ROCHA; CASTRO, 2009).

A transformagdo de tudo e todos em imagens mediadas por dispositivos, como
cameras digitais, smartphones, tablets, computadores e a imediata difusdo dessas
imagens pela rede contribuem para a criagdo desse ecossistema imagético no qual o
sujeito se perde, na espacialidade entre o real e o virtual. As imagens neste contexto
ganham um destaque impar. Isso se deve ao fato de elas hoje, mais do que adoradas,
terem se convertido em um campo profundamente autonomo e, em esséncia, arrebatador

(JAMESON, 1994). A sua inser¢@o na malha cultural e nas interag¢des sociais colocam o
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consumo de imagens e de seus discursos na problematica da comunicagao na pos-

modernidade.

No processo de delimitacdo do corpus, iniciamos a pesquisa com uma analise
quantitativa em que foram utilizadas as seguintes fontes secundarias: o site de pesquisa
Google, a ferramenta Similar Web e as redes sociais Instagram e Facebook. Para as
analises, foram utilizados os indicativos: total de visitas, média de paginas navegadas
por visita, bounce rate (taxa de rejei¢do das paginas), tempo médio de permanéncia no
site ¢ quantidade de fas no Facebook e Instagram. Os trés primeiros indicadores foram
obtidos através da ferramenta de Similar Webz, com dados referentes ao més anterior ao
inicio da pesquisa (fevereiro de 2017). Os dados referentes a quantidade de fas no
Facebook e no Instagram foram verificados nas proprias paginas de cada loja nessas

redes sociais em primeiro de abril de 2017.

O primeiro passo para esta andlise foi a coleta de dados. Inicialmente utilizamos
a ferramenta do proprio Google “Ferramenta de palavra Chave” para identificar os
termos mais procurados nas buscas por compra de lingerie pela internet. Trés termos
com maior quantidade de utilizacdo se sobressairam no periodo de 1 de janeiro de 2017
até 30 de marco do mesmo ano: “comprar lingerie”, “comprar calcinha” e “comprar

sutia”.

Realizando sucessivas buscas com estas palavras-chave no buscador Google,
foram identificados setenta e oito comércios eletronicos de moda intima feminina.
Inicialmente, foram dispostos em duas categorias: grandes varejistas e lojas
especializadas (Tabela 1). Esta pesquisa ira trabalhar somente com a segunda categoria,
j& que o que nos interessa, nesta analise, sdo as lojas que trabalham exclusivamente com

moda intima.

Lojas Especializadas Grandes Varejistas
www.depositodalingerie.com.br/ www.amandasantiago.com/
www.michellelingerie.com.br/ www.americanas.com.br/
virtualfashion.com.br/ www.cea.com.br/

2 www.similarweb.com.br
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www.baratinha.net/

www.extra.com.br/

www.bbmlingerie.com/

www.honeybe.com.br/

www.cavinnie.com.br/

www.lojasrenner.com.br/

www.clickchique.com.br/

www.maribelimportados.com.br/

www.cololiso.com.br/

www.marisa.com.br/

www.comprafacillingerie.com.br/

www.posthaus.com.br/

www.darling.com.br/

www.atacado.com/

www.dondocaslingerie.com.br/

www.dafiti.com.br/

www.dosnu.com.br/

www.farfetch.com/

www.duloren.com.br/

www.farfetch.com/

www.hopelingerie.com.br/

www.kaisan.com.br/

www.intimissimi.com.br/

www.kaisan.com.br/

www.joge.com.br/

www.kanui.com.br/

www.lingerie25.com.br/

www.lojastyleme.com.br/

www.lingeriebratacado.com.br/

www.lojastyleme.com.br/

www.lojaonline.martacampos.com.br/

www.stylight.com.br/

www.lolitalingerie.com.br

www.stylight.com.br/

www.loungerie.com.br/

www.walmart.com.br

www.marcyn.com.br/

www.mariasacoleiralingerie.com.br/

www.mayalingerie.com.br

www.miess.com.br/

www.morangobrasil.com.br/lingeries/

www.pmglingerie.com.br/

www.recco.com.br/pt-br/

www.sannylingerie.com.br/

WWW.saojorge.com.br/

www.silvest.com.br/

www.soirlingerie.com.br/

www.specialitalingerie.com.br/

www.tielingerieshop.com.br/

www.tulli.me/
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www.valisere.com.br/

www.simonylingerie.com.br/

www.amorebrasil.com.br/

www.casadalingerie.com.br

www.clicksophia.com.br

www.clubeintima.com.br/

www.delicadaintima.com.br

www.elainelingerie.com.br/

www.fabricadecalcinhas.com.br/

www.intimastore.com.br

www.jardimsecretolingerie.com.br/

www.jebelle.com.br

www.lelingerie.com.br/

www.lingerie.com.br

www.lojapottiroma.com.br/

www.membeli.com.br/

www.pmglingerie.com.br

www.sapeka.com.br/

www.satina.com.br/

www.satina.com.br/sutias/

www.sexshopsegredos.com.br

www.tjvip.com.br/

Total de Lojas 78
Especializadas 57
Grandes Varejistas 21

Tabela 1 — Lojas identificadas no seguimento de moda intima pelo site de pesquisa Google. Autoria

propria.

Em seguida, os indices foram rearranjados a partir de uma média ponderada com
os seguintes pesos: total de visitas (peso 10), média de paginas navegadas por visita

(peso 3), bounce rate (peso 3), tempo médio de permanéncia no site (peso 3) e
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quantidade de fas no Facebook e Instagram (peso 10). A partir da aplicacdo deste

procedimento, chegamos a seguinte classificagcdo (Tabela 2):

Lojas Pontuacio Classificacao
www.clickchique.com.br/ 149 1
www.lingeriebratacado.com.br/ 292 2
www.hopelingerie.com.br/ 295 3
www.miess.com.br/ 362 4

‘www.comprafacillingerie.com.br/ 365 5
www.duloren.com.br/ 371 6
www.clicksophia.com.br 375 7
www.baratinha.net/ 381 8
www.marcyn.com.br/ 381 9
www.amorebrasil.com.br/ 406 10

Tabela 2 — Classificagdo dos comércios de eletronicos de moda intima segundo analise quantitativa.
Autoria propria.

A partir dessa analise quantitativa, foram aplicados critérios qualitativos e a
Hope Lingerie foi escolhida por ser representativa no segmento como marca forte, além
de ser a unica com foco varejista entre as trés primeiras. A marca atua na
comercializa¢do de roupas intimas femininas no mercado nacional ha mais de 50 anos,
figurando entre as principais do mercado de lingerie no Brasil e ¢ anunciante
costumeira. Teve seu e-commerce langcado no ano 2006 e hoje possui mais de 140 lojas

exclusivas, além de estar presente em mais de 4000 pontos de venda multimarcas.

Para Greimas e Courtés (1979, p. 89), o corpus pode ser entendido “como um
conjunto de enunciados constituido com vistas a analise”. A segunda etapa do recorte
foi feita selecionando imagens publicadas no Instagram e no e-commerce da Hope. Esta
escolha surgiu pela importancia dada as imagens fotograficas nestas plataformas e por
compreender que nos distintos contextos (e-commerce e Instagram) elas realizam papéis

diferentes na interacao com os destinatarios.

Outro fato importante a observar ¢ que os bancos de dados com informagdes de
clientes e de transacdes realizadas no e-commerce sdo muito importantes €, por isso, as
empresas tém evitado inserir as trocas comerciais nas redes digitais como Facebook e

Instagram, mantendo-as nos seus sites € em lojas especializadas de comércio eletronico.
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O Instagram, rede digital de compartilhamento de imagens, principalmente
fotograficas, foi criada em 2010 por Kevin Systrom e Mike Krieger. A plataforma que
inicialmente permitia o compartilhamento de localizagdes por seus usudrios,
rapidamente mudou seu foco para o compartilhamento de imagens, ja que estas eram
muito mais populares. Com isso, a rede se popularizou, conquistando dois milhdes de
usuarios em apenas dois meses (SILVEIRA, 2017) e atingindo a marca de 1 bilhdo de
usuarios ativos por més em 2019. Esse crescimento exponencial fez do Instagram ndo a

maior, mas a rede social que mais cresceu nos ultimos anos”.

O nome Instagram deriva da conexdo dos termos “Instant camera” (camera
instantanea) com “telegram” (telegrama). Sua proposta foi resgatar para a era digital a
nostalgia produzida pela fotografia instantdnea analdgica. As cameras instantdneas
surgidas em meados da década de 40, como aKodak Instamatice as da marca
Polaroide, serviram de inspiragao tanto para o logotipo como para o formato quadrado
original das imagens na plataforma. O primeiro filme instantaneo foi introduzido no
mercado em 1947 pela empresa Polaroide e revolucionou o segmento ao revelar um
negativo de forma automatica em questao de minutos, o que até entdo era impossivel.
Com essa proposta, o crescimento dos usuarios na rede foi rapido, assim como dos
perfis comerciais que atualmente chegam a casa de 20 milhdes com mais de 2,5 milhdes
de anunciantes pagos em todo o mundo. Aproximadamente 85% dos usudrios segue

algum perfil comercial.

O Instagram foi langado originalmente somente para smartphones e tablets e,
posteriormente, liberado para outros suportes, porém a versatilidade e a mobilidade
proporcionada pelos telefones celulares inteligentes fizeram com que esse meio de
conexao se tornasse o preferido entre os usudrios, motivo pelo qual o usaremos como

suporte ao recorte dos discursos.

Os smartphones sdo construidos em formato retangular vertical, variam em
tamanho entre 3,5 e 5,5 polegadas. Tal espacialidade, que possui aproximadamente as
dimensdes de uma mao humana, pode ser considerada como a tela onde os discursos
irdo se desenrolar. A verticalidade produzida por formas retangulares de proporcdes

9:16, produz um formato ideal para ser manuseado apenas por uma mao ou por ambas.

3 Revista Exame 2018 https://exame.abril.com.br/negocios/dino/instagram-15-vezes-mais-interacoes-que-
outras-redes-sociais/
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A partir desse contato, usudrio € suporte se conectam em uma interacdo que podemos
considerar, pelos regimes de sentido postulados por Landowski (2014a) no
desenvolvimento do nivel narrativo, como uma interacdo fundada no regime da unido,
caracterizado pela sensibilidade reativa, como explica o proprio autor: “(...) ¢ aquela que
atribuimos por exemplo ao toque do teclado de um computador, ou ao pedal do
acelerador quando dizemos que estdo demasiadamente ‘sensiveis’” (2014a, p. 52).
Desta forma, o corpo do aparelho programado pela sua forma, peso, cromatismo,
topologia e materialidade atua sobre o corpo do destinatario que, ao se ajustar, reage aos

impulsos produzidos pelo aparelho (OLIVEIRA, 2008).

Mesmo o e-commerce, que inicialmente era utilizado em equipamentos maiores,
como tablets e notebooks, vem se rendendo ao smartphone, ja que a popularizagdo da
internet no Brasil se deu em grande parte pela rapida capilaridade alcangada por estes
dispositivos, sendo hoje o meio utilizado pela maioria dos brasileiros no acesso a web®.
Assim, o comércio eletronico vem se consolidando como um importante meio de
comercializacdo de produtos e servigos, registrando altas taxas de crescimento em todo
o mundo. No Brasil, este cenario ndo ¢ diferente, pois o pais ¢ um dos que registram as
maiores taxas de crescimento em e-commerce nos ultimos anos. Em 2017, o e-
commerce brasileiro chegou ao faturamento de 59,9 bilhdes de reais e a uma taxa
nominal de crescimento de 12%°, contrastando com o seu cenario econdmico no mesmo

periodo, no qual o PIB encolheu 1,0%, segundo dados do IBGE®.

A fotografia, neste caso, ocupa um papel fundamental, ja que a loja virtual, ao
assumir o papel tanto de espago publicitario quanto de ponto de venda, utiliza tais
imagens, em sua maioria fotograficas, com a func¢do de substituir a presenga matérica
dos produtos. Com mais de 450 mil comércios eletronicos registrados no Brasil’ e cerca
de dez produtos em média por loja, a producdo fotografica para atender somente a

demanda por fotografia de produtos, chegaria a casa de quatro milhdes e meio de

* Dado retirado da pesquisa TIC Domicilios 2017, produzida pelo Centro Regional de Estudos para o
Desenvolvimento da Sociedade da Informag¢do (CETIC.Br), vinculado as Nagdes Unidas e ao Comité
Gestor da Internet no Brasil http://agenciabrasil.ebc.com.br/geral/noticia/2018-07/celular-se-torna-
principal-forma-de-acesso-internet-no-brasil

> Relatério e-bit webshoppers 2017 https://www.ebit.com.br/webshoppers

S PIB IBGE 2017 http://www.ibge.gov.br/
’ Dados da pesquisa encomendada a IPOS pelo Paypal, divulgada em novembro de 2014.
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imagens produzidas por ano, o que lhe confere representatividade tanto
economicamente quanto como fendmeno social no mundo da comunicacdo, dada a

rela¢do intima pela qual suas imagens dialogam com a sociedade.

Nossas andlises se dardo segundo as relacdes dadas a partir do suporte
smartphone, seguindo o percurso de compra do destinatario, que parte das postagens do
Instagram e chega ao e-commerce da Hope, no qual poderdo, se aderirem aos valores
manifestados pelo discurso, seguir o programa narrativo na realizagdo da performance, a

aquisi¢ao do produto.

As imagens foram selecionadas segundo aspectos qualitativos a partir dos
diferentes usos dos elementos da linguagem fotografica, foram selecionadas dez
imagens na busca por compreender como estes discursos publicitarios produzem sentido
na relagdo sincrética estabelecida entre os elementos dos diferentes sistemas presentes

nos discursos, como o fotografico, o grafico, o visual, entre outros.

Assim, as relacdes dos corpos expostos em suas intimidades publicas ou
privadas, a visibilidade ndo s6 das roupas e acessorios, mas também dos corpos como
produtos, da a ver os simulacros dos modos de ser, de fazer e de consumir em nossa
sociedade. Essa abordagem concentra o olhar sobre a fotografia, no ambiente digital que

alimenta as plataformas digitais em torno do universo feminino.

As estratégias e usos dos elementos da linguagem fotografica e os modos como
estdo articulados nestas imagens corrobora para a geragdo de sentido, através das
escolhas feitas pelo enunciador-fotografo, pela organizagao do site e pelas apari¢coes das
marcas em redes sociais digitais, bem como pela sua relacdo com o contexto do
comércio eletronico no qual estdo inseridas as fotografias. O plano, o foco, o
movimento, a forma, o angulo, a cor, a textura, as perspectivas, o equilibrio, a
iluminacdo, as aberragdes e a composi¢cdo sao elementos da linguagem fotografica

utilizados pelo fotografo na geracao de significado (KRAGES, 2012).

Tais simulacros, criados pelas imagens hoje difundidas neste contexto,
determinam os modos de ser e de fazer nos quais os sujeitos se inserem, como dissemos
acima e como corrobora Landowski:

Esse conjunto de imagens termina por criar ao nosso redor, por sua

redundancia, uma “espécie” de mundo possivel, que se sobrepde a
uma experiéncia vivida: uma surrealidade que nos engloba a feigdo de
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uma intimidade paradoxal, ndo exclusiva, mas de ordem coletiva e
potencialmente partilhada por todos (LANDOWSKI, 2016, p. 162).

Essa presenca figurativizada por imagens, além de ter o objetivo publicitario-
mercadoldgico de persuadir, por mais sutil que isso seja, também nos atinge de maneira
sensivel, colocando em presenga enunciador e enunciatario em uma interacao, que além

de fazer fazer também faz ser e faz sentir (LANDOWSKI, 2014a).

As analises procedem do nivel discursivo ao nivel fundamental, como ocorre
com outras manifestagdes. Segundo Fiorin (2013, p. 20), o “percurso gerativo de
sentido ¢ uma sucessdo de patamares, cada um dos quais suscetivel de receber uma
descri¢ao adequada, que mostra como se produz e se interpreta o sentido, num processo
que vai do mais simples para o mais complexo”. Para cada patamar, discursivo,

narrativo e profundo, existe um componente sintdxico € um componente semantico.

O nivel profundo ou fundamental abriga as categorias semanticas que estdo na
base da constru¢do de um texto®. Essa categoria se fundamenta numa diferenga, em uma
oposicdo entre dois termos que mantém entre si uma relagdo de contrariedade.
Aplicando-se uma operagdo de negacdo a cada um dos contrarios, obtém-se dois
contraditorios. Cada um dos termos de uma categoria semantica de base recebe a
qualificagao de euforia ou de disforia. O termo ao qual foi aplicada a marca de euforia ¢
considerado um valor positivo e o termo disfoérico ¢ considerado negativo. Ambos o0s

termos sdo determinados pelos elementos inscritos no texto (FIORIN, 2013).

No nivel narrativo, temos na sintaxe narrativa o encadeamento dos papéis
narrativos para formar enunciados, sequéncias canonicas e sequéncias complexas. O
regime de manipulacdo, sobre o qual se fundamentou a semidtica classica, opera sobre
conexdes em torno do valor. E nele que os actantes (destinador, sujeito, objeto e
adjuvantes) realizam seus papeis narrativos em uma séric de enunciados
hierarquicamente estruturados em uma sequéncia canOnica que compreende quatro
fases: a manipulagdo, a competéncia, a performance e a sanc¢do. Ja a semantica do nivel
narrativo ocupa-se dos valores inscritos nos objetos modais e objetos de valor. Os

primeiros, modais, sdo aqueles cuja aquisicdo ¢ necessaria para a realizacdo da

¥ Compreendido como sinénimo de discurso (GREIMAS; COURTES, p. 461), a utilizagdo desse termo na
semiotica greimassiana ja ha muito compreende objetos ndo verbais como os textos plasticos (GREIMAS,

1984, p. 82).
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performance principal. Os segundos sdo objetos de valor com que se entram em
conjun¢do ou disjun¢do na performance principal (FIORIN, 2013). Ainda, enquanto
regime de jungdo, a programagdo supde relagdes entre sujeitos e sujeitos e objetos, na

qual um determina o fazer do outro.

A partir desta estruturacdo inicial do nivel narrativo (GREIMAS; COURTES
1979), Landowski (2014a), em Interagcoes Arriscadas, propde uma expansdo das
interagdes, trazendo, além dos regimes de juncdo (programagdo, fundada pela
regularidade e manipulagdo, fundada na intencionalidade), os regimes de unido: nas
operacdes de ajustamento, fundadas em um regime de sensibilidade, e o acidente,

fundado pela aleatoriedade. Segundo estas postulagdes, os regimes de juncao e unido, e

seus programas, podem ser organizados em uma elipse, conforme o esquema abaixo:

Fazer ser
,-"/\-~;

s =

Fazer advir

Regime de interagao
fundado sobre
a regularidade :
a programacao.
(Estratégias do
«programador».)

Regime de interagao
fundado sobre
a intencionalidade:
a manipulagdo.
(Estratégias do
«manipulador».)

Fazer querer

/\/\
AW

Fazer sobrevir

Regime de interacdo
fundado sobre
o aleatério:
o assentimento.
(Estratégias do
«fatalista».)

Regime de interagcdo
fundado sobre
a sensibilidade:
0 ajustamento.
(Estratégias do
«oportunista.)

Fazer sentir

=4

Fazer fazer

Figura 1: Quadrado semiodticos regimes de sentido LANDOWSKI, 2014b.p.15

Formando sistema e tendo por conseguinte a vocagao de se articular e
de se combinar entre si, as quatro formulas as quais se chega
permitem dar conta da variedade e do carater geralmente composito,
hibrido ou polivalente das praticas interacionais observaveis sobre os
terrenos os mais diversos, inclusive aquele da construcao do objeto de
conhecimento nas nossas disciplinas com vocacdo “cientifica”.
Fortemente integrador, uma vez que ele visa a dar conta ndo somente
das regularidades, mas também dos acidentes da construgdo do
sentido, esse modelo implica uma moral da interacdo, ou uma ética do
sentido. Nessa medida, ele convida a uma reflexdo nova sobre o papel,
o estatuto e a vocagdo de nossa disciplina, a meio caminho entre
descrigdes antropologicas e reflexdo filosofica. (LANDOWSKI,
2014B, p.15).
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O regime da programacao, segundo Landowski (2014a), ¢ fundado nas
regularidades de comportamento dos sujeitos, identificando tais formas de interagdo
tanto em causalidades fisicas quanto em condicionamentos socioculturais. No primeiro
caso, tais regularidades concernem a programacgoes proprias dos objetos de ordem fisica
ou biologica em que determinadas agdes teriam sempre os mesmos efeitos. No segundo
caso, como afirma ainda o autor, faria referéncia as regularidades comportamentais de
ordem social, muitas vezes no desempenho de papeis temdticos aos quais

predeterminam e circunscrevem rigidamente sua atuagao.

Ja a manipulagdo, por sua vez, seria caraterizada pelo regime de interagao
fundando na intencionalidade de um sujeito “um” em agir, ou seja, interferir em algum
grau sobre a “vida interior” de um segundo sujeito “dois”. Exigindo, portanto, nessa
relacdo um “sujeito de vontade” capaz de avaliar os valores propostos pelo discurso,
aderindo ou ndo aos mesmos. Levando-o assim a guerer e/ou dever agir, segundo seus

interesses e paixdes em uma relagdo estabelecida pela troca de um objeto de valor.

No regime do ajustamento, por sua vez, o sentido ¢ fundado pela relagdo de co-
presenga sensivel, na qual a interagdo se da naquilo que o autor definiu como contato,
na relagdo entre corpos que sentem (LANDOWSKI, 2014a). Nessa interagdo, ambos
actantes relacionam-se segundo uma dindmica propria, ndo estabelecida previamente
nem pela regularidade nem pela intencionalidade, mas sim pela sensibilidade dada na

relagdo corpo a corpo.

O acidente, ultimo dos regimes descritos por Landowski (2014a), seria aquele
fundado sob o principio da aleatoriedade, sendo oposto a programacao. Assim, o autor o
descreve com o efeito do cruzamento imprevisivel de duas ou mais trajetdrias, se
relacionando assim a ruptura das regularidades de qualquer ordem, estando associado,

portanto, a ordem do puro risco.

O nivel discursivo produz as variagdes de conteudo narrativos invaridveis. Os
esquemas narrativos sdo assumidos pelo sujeito da enunciagdo que os converte em
discurso. A enunciagdo ¢ o ato da produgdo do discurso, que, ao se realizar, deixa
marcas nos discursos que constroi. Na sintaxe do discurso, podemos estudar estas
marcas da enunciacdo pelo enunciado por trés procedimentos de discursivizagdo: a
actorializagdo, a espacializagdo e a temporalizacdo, ou seja, a constitui¢do da pessoa, do

espaco ¢ do tempo do discurso (FIORIN, 2013). Na semantica discursiva, temos a
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constru¢do da tematizagdo pela isotopia de temas e pela figurativizagcdo pela isotopia

figurativa, ou seja, a repeti¢do de tracos figurativos.

No entendimento dos procedimentos de tematizagdo e figurativizagdo, Fiorin
(2013) considera a existéncia de dois tipos de textos: figurativos e tematicos. Desta
forma, enquanto os textos figurativos tenderiam a explicar, classificar e ordenar a
realidade, significativamente, estabelecendo relacdes de dependéncias, os tematicos

tenderiam a produzir um efeito de realidade, ou seja, um simulacro desta realidade.

Dessa forma, a tematizagdo seria expressa por elementos abstratos que
tenderiam a explicar o mundo natural através de um investimento conceptual, que ao
organizar, categorizar e ordenar as manifestagcdes, permitiria sua interpretagdo. Tanto as
figuras como os temas sdo elementos que ddo coeréncia interna ao texto que, ao

seguirem um encadeamento légico, produzem sentido (BARBALHO, 2006, p. 88).

Nos proximos capitulos, iremos retomar alguns conceitos trazidos sobre a
linguagem fotografica, publicidade e sincretismo, segundo a 6tica da teoria greimasiana,
a fim de trazermos subsidios as andlises posteriores. Tal estruturacdo ¢ fundamentada
nos postulados de Greimas (1989) sobre a semidtica plastica e figurativa e nas
importantes contribui¢des de Jean-Marie Floch (1985, 1993) sobre a visualidade e a
fotografia, além dos conceitos trazidos por Oliveira (1995, 2004, 2005, 2009) sobre

sincretismo, plasticidade e sensibilidade.
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1 ARTICULACAO DA LINGUAGEM NA ENUNCIACAO FOTOGRAFICA

A fotografia, surgida no inicio do século XIX, abriu as portas para a era da
reproducdo técnica das imagens. Considerada como escrita fisico-quimica e,
posteriormente, eletronica do mundo natural, foi por causa de sua figuratividade
extremamente realistica e do seu carater tecnologico no processo de captura de imagens
que recebeu o estatuto — ilusorio — de “verdade” em nossa sociedade, ganhando assim
elevado grau de credibilidade, apesar das pesquisas sobre o tema desde seu inicio ja

apontarem o seu carater signico.

Figura 2: Exemplo de imagem fotografica que, apesar de sua figuratividade realistica, é considerada como
uma tradug¢do do mundo natural e ndo o mundo natural em si.

Porém, na fotografia, como em toda linguagem, os arranjos dos elementos
constitutivos de cada sistema determinam tanto a produgdo de sentido quanto a natureza
do contrato estabelecido entre destinador e destinatario. Iremos assim, a partir do olhar
da semidtica discursiva, tentar alcangar ndo seu ser verdadeiro, mas sim seu parecer,

resultado da intencionalidade do enunciador manifesta na enunciagao.

Dessa forma, fundamentados nos conceitos trazidos pela semidtica plastica e
figurativa (GREIMAS, 1984), podemos considerar a imagem fotografica como uma
tradugcdo, ou reducdo do mundo natural, em um suporte biplanar, traducdo esta
reconhecivel através de sua visualidade, embora o mundo se faga presente em todos os
sentidos. Esta imagem, ou desenho feito com a luz, é produzida por figuras da expressao
que se organizam segundo uma natureza programada, tanto da luz quanto do
maquinario, dos elementos constituintes da camera fotografica, e reconhecivel pelo
destinatario somente por uma espécie de significado dado pelo homem ao mundo dito

natural e ndo pela sua semelhanga icOnica, ja que essa, se existir, esta situada no nivel
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do significado e ndo no significante. Nessa concepcao, ndo nos convém falar em
iconicidade, como os semiologos tratam este tema, mas sim por figuratividade, ja que
essa suposta “imita¢do” do mundo ¢é reconhecida através de figuras e ndo como objetos
do mundo (OLIVEIRA, 2005).
O exame superficial dos problemas colocados pela imitagdo e
pelo reconhecimento mostra bem que o conceito de
representagdo aplicado ao dominio que estamos procurando
circunscrever, ndo pode ser representado como uma relagio
iconica, como uma relacdo de “semelhanga” simples entre as
figuras visuais planares e as configuragdes do mundo natural:
se a semelhanca tivesse de ser situada ao nivel do significante,
as linguas naturais bem como a linguagem musical, levando-se
em conta o seu plano de expressdo fonico, deveriam ser
chamadas icOnicas e semelhantes no que diz respeito a
dimensdo ndo mais visual mas auditiva, do mundo natural. Se
alguma semelhanga existe, ela se situa no nivel do significado,
isto é, ao nivel do crivo de leitura comum ao mundo e aos

artefatos planares, mas, sendo - assim, ndo tem mais muito
sentido falar em iconicidade (GREIMAS, 1984, p. 79).

Oliveira (2005), apoiada pelas contribui¢des de Floch (1986), acrescenta que a
iconicidade ¢ um efeito de sentido produzido pelos recursos da enunciagdo, no qual o
enunciador constréi uma figura mimética do mundo natural para produzir um efeito de
sentido de parecer ser na figurativizagdo fotografica. A figuratividade, portanto,
constroi mundos na concretude discursiva e ndo na concretude do mundo natural.
Entendemos, assim, que a iconicidade ndo estabelece uma relagdo com um referencial
extratextual, mas intertextual, o que a coloca como resultado de uma enunciagdo
manipulatéria voltada para o convencimento do enunciatario.

Entende-se, assim, a fotografia como um todo de sentido que, ao produzir
efeitos de sentido, tanto da ordem do inteligivel como do sensivel, se torna um objeto

significante e, como tal, faz parte de um sistema semidtico.

Porém, a constru¢cdo desse objeto significante ¢ dada de forma gerativa e ndo
genética, a partir de elementos minimos ou, como sdo chamados, plasticos, como afirma

QGreimas:

O encaminhamento da construg¢do do objeto semiotico
consistira em determinar combina¢des dessas unidades
minimas - a que se chamardo plasticas - para encontrar, a
seguir, configuragdes mais complexas ainda, confirmando
desse modo o postulado geral segundo o qual toda linguagem ¢
antes de mais nada, uma hierarquia (GREIMAS, 1984, p. 89).
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Estes formantes, classificados em topoldgicos, eidéticos, cromaticos e
matéricos, organizam o plano da expressdo em figuras da expressdo: unidades
produzidas pela combinacdo de formantes que sdo ainda ndo-signos. Estas figuras sdo
reunidas em combinag¢des articuladas, produzindo categorias da expressdo, que
correspondem a figuras do plano do contetido. Forma-se assim uma rede relacional que
rege a totalidade de sentido, mantida pela semiose entre o que ¢ denominado por L.
Hjelmslev de plano da expressdo e plano do contetido, no desenvolvimento que o
teorico empreendeu da relagdo entre significante e significado postulada por Ferdinand

Saussure (OLIVEIRA, 2005).

Para a autora, ¢ a partir da apreensdo da plasticidade, e das qualidades que a
regulam, que a organizacdo do plano da expressdo da visualidade se torna significante.

Como universo de manifestacdes inventivas, ludicas, magicas e
praticas, essa linguagem (como também as demais, a exemplo da verbal
ou sonora), estrutura o que tem a dizer, segundo as regras de
organizacao dos elementos de seu sistema, que regem a articulagdo
relacional de suas unidades estanques em dado arranjo plastico-
semantico. Ao receber na teoria semiotica a denominagao de fexto, este
¢ definido como um processo especifico, organizado por um sujeito
destinador, que efetua as suas escolhas a partir das unidades e regras do
sistema e, segundo fins determinados, monta um todo de sentido
voltado a um certo destinatario. Como totalidade significante, o texto ¢
uma atualizagdo das possibilidades virtuais do sistema (Oliveira, 2005,

p. 108).
Na produgdo da imagem fotografica, operacdo pressuposta pela instdncia da
enunciagdo, o enunciador, sujeito em estatuto ¢ munido de intencionalidade, manuseia o
objeto, maquina fotografica, a fim de articular sua programacdo para produzir o

“output”, ou resultado esperado, o enunciado. Como enuncia¢do, segundo Greimas e

Courtés (1979, p. 145), entendemos:
Uma instancia linguistica, logicamente pressuposta pela propria
existéncia do enunciado (que dela contém tragos € marcas) (...) sendo
o enunciado considerado como o resultado alcangado pela enunciagao,

esta aparece como a instancia de mediagdo, que assegura a colocagdo
em enunciado-discurso as virtualidades da lingua.

A enunciacdo a priori no processo fotografico pode ser descrita segundo dois
momentos distintos, ambos fundamentais na produ¢@o signica. Um primeiro momento
fundado na visualizagdo, manuseio da maquina e captura da matriz, e outro ordenado na

transformagado dessa matriz em imagem final (FELIZARDO, 2000, p. 69).
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Entende-se, assim, a interacdo entre fotografo e maquina fotografica através do
regime de interacdo da programagdo, regime que faz-ser, fundado na regularidade,
articulando o objeto maquina fotografica, a fim de tirar partido das regularidades do

sistema, segundo sua intencionalidade, como explica Landowski:

Da fabrica ou do laboratério a cozinha, é assim, programando
operagdes que consistem em tirar partido das regularidades de
comportamento - em outras palavras, dos programas virtuais - proprias
dos objetos tomados como matéria-prima, que constituimos cada dia
novos objetos de todo tipo (LANDOWSKI, 2014a, p. 23).

As limitagdes postas pela tecnologia da camera fotografica acabam por reduzir
as possibilidades de arranjos da linguagem fotografica, apesar do programa ser muito

amplo e da possibilidade do enunciador subverter sua programacao.

Se, enquanto producdo de enunciado, temos um Destinador que parte de sua
intencionalidade ou programa de agao, engendrando sentidos, de outro lado, o analista
de textos e praticas manifestos partira do plano de expressao (no caso, da fotografia) ao

plano do contetido em busca de desvelar tal sentido.

Obviamente, como afirma Greimas (1984), esse objeto continuaria indefinido
enquanto nao circunscrito, delimitado, separado daquilo que ele ndo ¢é. Assim, essa
primeira ordenacao operada pelo enunciador consistiria em delimitar, ou seja, separar
segundo sua intencionalidade, pelo enquadramento do objeto, um espaco utdpico onde
os elementos de linguagem se articulam, garantindo desse modo aquilo que podemos

considerar “um todo de significagdo”.

J& no plano da expressdo, os formantes plasticos (cromaticos, eidéticos,
topologicos e matéricos) se relacionam na formacao de feixes de formantes, produzindo
categorias plésticas que, por sua vez, produzem uma gramatica reconhecivel do que

podemos chamar de linguagem fotografica (GREIMAS, 1984).

Cada categoria plastica distinta gera um contraste, na oposi¢do por contrariedade
ou por contradicdo, por consequéncia, um efeito especifico na figuratividade do
enunciado. Cada combinagdo destes elementos determina um arranjo particular e
sucessivamente um efeito de sentido também independente. Essa relagdo entre figuras
do plano da expressdao com figuras do plano do contetdo, na linguagem visual, articula
uma relacdo de carater semissimbdlico (GREIMAS, 1984), tendo a homologacao do

plano da expressdo e do plano do contetido dada em cada manifestagdo. Para Floch:
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Los sistemas semi-simbolicos son sistemas significantes que no se
caracterizan por la conformidad entre las unidades del plano de la expresion y

del plano del contenido, si-no por la corelacion entre categorias que dependen

de los dos planos (1991, p. 227-228).9

Esses contrastes foram encontrados a partir da leitura dos recursos da enunciagao
a disposicao do enunciador da fotografia com o objetivo de compreender como estas
plasticidades irdo instalar diferentes efeitos de sentido. Assim a partir da semiotizacdo
dos elementos da linguagem fotografica (foco, velocidade do obturador, luz, ISO, white
balance, cor, enquadramento, angulo da tomada, perspectiva) chegou-se aos seguintes
grupos de contrastes: nitido vs. desfocado, contornado vs. borrado, claro vs. escuro,
chato vs. modelado, liso vs. granulado, difuso vs. contrastado, neutro vs. matizado,
proximo vs. distante. Salientamos, sobretudo que tal categorizagao encontra-se ainda em
construcdo e que tais contrastes atuam em conjunto na produ¢do feixes de formante e

categorias visuais além de seus respectivos efeitos de sentido.

A imagem-texto produzida pelo processo fotografico se organiza, segundo
Floch (1985), através de unidades sintagmaticas chamadas por contrastes. O termo
contraste que em linguistica, disciplina basilar na constru¢do da teoria semidtica
discursiva, serve sobretudo para designar a propria relacao “e....e” constitutiva do eixo
sintagmatico, embora seja da mesma natureza, nos textos plasticos define-se como a co-
presenca, na mesma superficie, dos termos opostos (contrarios ou contraditorios) da
mesma categoria. Se uma categoria estd presente no texto mediante um de seus termos
(estando os demais ausentes), o contraste se caracteriza pela presenga, na mesma
superficie, de pelo menos dois termos da mesma categoria, contiguos ou nao
(GREIMAS, 1989). Esses contrastes, por sua vez, organizam o todo de sentido

presentificado na fotografia.

Segundo Floch, os contrastes plasticos nao sdo todos do mesmo tipo. Para o
autor, os contrastes podem ser tanto simples como complexos. Os contrastes complexos

sdo contrastes que necessitam de um primeiro jogo de contrastes simples na sua

9 . .. 1s ~ . Co ~ .
“ Os sistemas semissimbolicos s@o sistemas siginificantes que ndo se caracterizam pela

conformidade entre as unidades do plano da expressdo e do plano do contetido , sendo pela correlgdo

entre categorias que dependem dos dois planos.”
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articulagdo, ou seja, sdo contrastes de contrastes. Eles podem, independentemente de
toda relagdo semiotica com os conteudos particulares, reorganizar a primeira articulagao

do espaco instituido pelos contrastes simples (FLOCH, 1985).

O termo fotografia, que tem sua origem no grego phosgraphein, deriva da
juncao de dois elementos phos ou photo, que significa “luz”, e graphein, que quer dizer
“marcar”, “desenhar” ou “registrar”. Esse desenho feito com a luz, reconhecivel, como
j& vimos, segundo suas caracteristicas visuais ¢ passivel de uma relagdo semidtica, pelo
crivo de leitura, ou seja, pela capacidade de relacionar figuras da expressao a figuras do
conteudo (FLOCH, 1985). Assim, uma forma circular amarela, ao se opor, segundo suas
carateristicas plasticas, a um fundo retangular alaranjado em degradé, pode ser
reconhecivel por um por do sol. Da mesma forma que podemos reconhecer no exemplo
da figura 3, a partir de suas qualidades plasticas, uma mulher jovem, branca, de cabelos
castanhos, vestido uma peca de lingerie, além de outros acessorios, em primeiro plano,

contra uma parede no plano de fundo.

)

Figura 3: Exemplo da homologacao das figuras do plano da expressao as figuras do plano do
contetido, reconheciveis através do crivo da leitura. Autoria Hope Lingerie. Fonte: Instagram.

Tais figuras da expressdo, entendidas como areas destacaveis no continuo
discursivo, se distinguem do entorno pelas suas qualidades cromaticas, topologicas e
eidéticas arranjadas segundo uma hierarquia dada em cada texto-objeto. Tais dreas ou
figuras da expressdo, como a semidtica francesa convencionou chama-las, se organizam
segundo as relagdes entre suas regides externas, suas regioes internas e de suas linhas

limites ou bordas. Segundo Greimas e Courtés:

Tal concepgdo da figura aproxima-a da Gestalt, da teoria da forma e
da figura barchelardiana, com a diferencga, entretanto, de que a figura
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semidtica deve ser considerada uma unidade segunda, decomponivel
nessas unidades simples que s3o os termos das categorias figurativas
(femas ou semas) (1979, p. 185).

Para a Gestalt, o principio figura-fundo ajuda a explicar qual elemento em uma
determinada manifestacdo visual serd imediatamente percebida como figura e qual sera
percebida como a base. Assim, a “figura” seria o elemento em foco enquanto a “base” é
o fundo por tras da figura. Entendemos sobretudo segundo os conceitos trazidos pela
semidtica discursiva, que ambos os elementos sdo figuras e o que determina o que ¢
principal ou ndo ¢ o proprio discurso. Segundo Greimas (1984, p. 87), tal distingao entre
diferentes areas, ou plages, nao repousaria na materialidade do significante, mas em sua
apreensao relacional, funcao que o leitor atribuiria a este ou aquele termo na sua relagao
com os demais, levando-se em conta sua discricdo, na medida em que ¢ distinta do que a
envolve, e como unidade levando-se em conta sua integralidade, na medida que ¢
individualizada como tal. A partir desse entendimento, nos parece mais razoavel
classificar as figuras plasticas segundo a categoria topologica circunscrito vs
circuncrevente, através das relacdes estabelecidas por suas areas interna, externa e
limite. O conceito de figura segundo sua “forma” ou area destacavel remonta a Platio
(SCHUBACK, 1999) e nos oferece um ponto de partida interessante no entendimento
delas. Iremos assim iniciar nossa analise a partir de uma qualidade plastica elementar

das figuras: o seu fechamento.

Tais areas destacaveis que se opdem no continuo discursivo pela relagao
estabelecida entre seus limites ou bordas ¢ dada, na linguagem fotogréfica,
diferentemente do desenho ou da pintura, segundo uma regularidade, resultado das
qualidades oticas e mecanicas dos elementos contidos no aparelho fotografico no
processamento da luz. Tal programagdo, ao ser grafada em plasticidade pelo
equipamento fotografico, produz sobre as figuras contidas nos enunciados um arranjo
especifico, caracteristico da linguagem fotografica, descrito segundo Floch (1985) pela
oposi¢do difuso vs contrastado (FLOCH, 1985), que por sua vez organiza diferentes

contrastes complexos.

O contraste nitido vs desfocado ¢ um deles. Produzido pela programacgao dos
elementos oticos da camera, tem como caracteristica plastica opor regides difusas ou

desfocadas a regides contornadas ou nitidas. O foco, ajuste entre diversas lentes da
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objetiva, tem como finalidade conferir nitidez a uma fotografia. Essa nitidez pode estar
presente em toda a imagem, quando todos os planos estdo em foco, ou seja, nitidos, ou
abranger apenas um plano (GURAN, 1992), além das relacdes entre seus termos
contrario ndo nitido e ndo desfocado. O conceito de planos na fotografia, ainda segundo
o autor (1992), ¢ a relagdo entre as diferentes distdncias virtualizadas na
bidimensionalidade plastica da imagem, assim o primeiro plano faz referéncia as figuras
mais proximas do ponto de vista do destinatdrio, o plano de fundo as figuras mais

distantes e ao plano médio o que esta entre os dois.

Assim a nitidez ¢ orientada topologicamente de forma radial a partir de um
ponto nitido na imagem, que se irradia para o desfoque, segundo a relagcdo entre os
planos da imagem (LANGFORD, 2013). Porém, com afirma Guran (1992, p. 36)
“muito mais que simples imperativos técnicos, constituem-se em instrumentos

importantes da linguagem fotografica”.

O termo desfocado, que produz um efeito plastico esfumacgado tanto nas areas
internas das regides como em suas areas limite, ao opor um plano nitido a outro
desfocado, produz o que é conhecido no meio fotografico como foco seletivo. Este tem
por caracteristica isolar a figura do fundo, conferindo a produgdo um efeito de sentido
de profundidade, além de, ao destacar a figura do seu entorno, conduzir a visao do
destinatario pela imagem. Ainda segundo Guran (1992), o foco seletivo se coloca como
um dos recursos de maior for¢ca na linguagem fotografica, “particularmente util para
destacar o essencial da informacao”. Na imagem 4, podemos observar esse recurso onde

temos uma modelo nitida em primeiro plano contra um fundo desfocado.
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Figura 4:: Exemplo de imagem com profundidade de campo reduzida, autoria Hope Lingerie. Fonte:
Instagram.

O termo nitido, por oposi¢do, tem como caracteristica a produgdo de figuras
bem definidas tanto na relagdo de suas regides internas como de suas bordas.
Consequentemente, tanto a figura principal como o restante da imagem se encontram
em foco, privilegiando assim a produgdo do efeito de sentido de profundidade pela
relacdo entre o tamanho relativo das figuras e pelo uso da perspectiva linear ou

geométrica.

Na imagem 5, o enunciador insere a figura no contexto pela relacdo entre o

primeiro plano, o plano médio e o plano de fundo através do uso da nitidez.
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Figura 5: Exemplo de imagem com grande profundidade de campo onde o primeiro plano, plano médio e
plano de fundo se encontram focadas. Autoria Hope Lingerie. Fonte: Instagram.

Tal categoria visual, nitido vs. desfocado, se aproxima da categoria linear vs.
pictérico que o autor H. Wolfflin conceituou em seu livro Conceitos fundamentais da
historia da arte, escrito em 1915. Em sua analises, consideradas por Floch (1993) como
protossemioticas, ja que sdo contemporaneas a Propp e Saussure, anteriores portanto a
estruturacao semidtica, o historiador da arte elabora, entre outros conceitos, o que veio a
chamar de categorias linear e pictorico, opondo o estilo linear com suas linhas e bordas
bem contornadas ao pictérico, marcado pelas manchas e contornos em que as formas se

misturam e as linhas se perdem (WOLFFLIN, 1984).

Na imagem fotografica a nitidez ou o desfoque sdo produzidos segundo a
programacdo da maquina fotografica que opera segundo a relagdo entre trés elementos:
o diafragma, a distancia focal da lente e a distancia da lente em relagdo ao objeto
(ADAMS, 2003). O diafragma, elemento posicionado na parte traseira das objetivas,
tem por funcionalidade controlar a quantidade de luz que passa pela objetiva, através de
um mecanismo em forma de uma iris, que é composto por uma série de laminas de
metal que produzem diferentes aberturas, dependendo da regulagem feita por meio de
um anel de controle (ADAMS, 2003). Quanto maior a abertura do diafragma, maior o
desfoque entre os planos, € quanto menor a abertura, menor o desfoque em entre os

planos da imagem.
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A distancia focal das lentes € outro fator que altera a profundidade de campo.
Quanto menor a distancia focal das objetivas, maior a profundidade de campo e, por
consequéncia, menor o desfoque entre os planos. Por oposi¢do, quanto maior a distancia

focal da objetiva, menor a profundidade de campo e maior o desfoque entre os planos.

O terceiro fator que corrobora com esse efeito ¢ a distancia relativa entre o
objeto retratado e a objetiva. Quanto mais perto o objeto estd da objetiva, menor a
profundidade de campo e maior o desfoque entre os planos. Quanto mais distante esta o
objeto, maior a profundidade de campo e menor o desfoque entre os planos (ADAMS,

2003).

Todavia, o contraste difuso vs. contrastado pode, além de produzir a categoria
nitido vs. desfocado, construir outra categoria plastica complexa, ainda ndo descrita pela
semiotica discursiva e que, por esse motivo, iremos propor nesta dissertagdo como a
oposi¢cdo borrado vs. contornado. Este recurso do sistema fotografico ¢ amplamente
usado em diversas manifestagdes e descrito nos termos da linguagem fotografica como

“fotografia de longa exposi¢ao”.

Figura 6: Exemplo de imagem fotografica que articula os termos borrado vs. contornado, onde podemos
observar o efeito plastico do temo contornado na area do rosto da modelo, que possui sua linhas limites
bem definidas em oposi¢do a area do brago, corpo

Para compreendermos melhor como isso ocorre, dois conceitos proprios da

enunciacdo precisam ser descritos: a programacao do obturador e o tempo de exposi¢ao.

O obturador ¢ o elemento mecanico constituinte da camera fotografica, composto de
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uma cortina que abre e fecha, regulando assim o tempo em que o filme ou o sensor

eletronico fica exposto a luz, ou seja, o tempo de exposicao.

Se a articulagdo do aparelho é programada para uma abertura “longa” e existe
um movimento na cena de velocidade superior ao tempo de exposi¢do durante a captura
da imagem (esse movimento pode ser tanto da camera quando do assunto), tal dindmica
fica plasmada no enunciado, produzindo figuras borradas que se irradiam em linhas na
dire¢do do trajeto percorrido pelo objeto durante o tempo de exposi¢do (RAMALHO,
PALACIN, 2004), caracterizando assim o termo borrado.

Em oposi¢do, se a articulagdo do aparelho é programada para uma abertura
“curta” do obturador e a velocidade do movimento na cena ¢ menor que a velocidade do
mesmo, o arranjo plastico resultante se inverte, criando figuras bem definidas e, por

consequéncia, bem contornadas.

Figura 7: Exemplo de imagem fotografica do termo contornado, em que o movimento é “congelado” pela
velocidade do obturador. Autoria Hope Lingerie. Fonte: Instagram.
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Para além das relagdes determinadas pela qualidade da borda entre diferentes
areas do continuo discursivo, as figuras também se organizam segundo suas relagdes
internas. Essas relagdes, quando figurativas, tem por caracteristica articular, além do seu
fechamento, em suas qualidades difusas e contrastadas, categorias plasticas com a
fun¢do de mimetizar volumes e texturas (FLOCH, 1985). Tal arranjo na linguagem
fotografica ¢ dado segundo os termos luz e sombra homologados pelas categorias
plasticas claro vs. escuro. Para Guran (1992, p.35), “a fotografia é luz, e por conseguinte
sombra, que € o que da volume e profundidade plasticas a uma imagem™.

Para Floch (1985), o contraste claro vs. escuro constitui um dos elementos de
base das linguagens plasticas contrastivas, organizando, dessa forma, na fotografia, a

totalidade do espago bi-planar presentificado.

Figura 8: Exemplo da oposigdo claro vs. escuro, cuja area escura a direita se opde a area clara a direita.
Fonte: Autoria propria.

A linguagem fotografica que traduz em figuratividade a tridimensionalidade do
mundo natural em suporte bi-planar o faz tanto pela mimese dos volumes como das
texturas ou supercilies. Esta imitagdo, do mundo natural, ¢ produzida através da
homologacdo de uma categoria da expressao com uma categoria do conteudo. Tanto no
caso das texturas como dos volumes, temos a categoria de base claro vs. escuro como
categoria da expressao que, a depender da forma como os feixes de formantes eidéticos,
cromaticos e topoldgicos se organizam, poderdo homologar tanto o termo modelado,

relativo aos volumes, como do termo chato, que se relaciona as texturas ou areas sem

volume (FLOCH, 1985).
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Pela area chata, oponivel a area modelada, podemos entender aquilo que nao ¢é
modelado, se relacionando dessa forma a unidades do plano—imanente da expressdo: a
dizer, da substincia dos objetos, a qual se faz presente ndo por sua materialidade

objetal, mas pela construcao de seu simulacro.

Segundo Souza (2004), certos objetos t€ém determinadas particularidades textuais
imanentes que lhes possibilitam contribuir para os processos de geracdo de sentido ao
serem traduzidos em figuratividade. E o caso das texturas, como em rostos envelhecidos
ou em tecidos rendados que, pelas suas caracteristicas matéricas, podem corroborar na
producdo de sentido por meio de efeitos sinestésicos tateis ou simplesmente reiterando
ou ndo outras figuras. Na figura 9, podemos observar como através da plasticidade, a
imagem reconstroi a textura pela visualidade, produzindo um efeito de sentido tatil ao

enunciado.

Figura 9: Exemplo de textura produzida pela oposi¢do do contraste complexo chato vs. modelado.
Autoria Hope. Fonte: Instagram.

Todavia, ao tratarmos das texturas na fotografia, existe outro arranjo plastico,
proprio desse sistema, que ird articular independentemente da sua relagdo com as
caracteristicas imanentes dos objetos, qualidades tateis segundo sua programagdo
maquinica: o ISO. Esse mecanismo fotografico de natureza fotoquimica ou eletronica ¢
o responsavel por aumentar ou diminuir a sensibilidade da pelicula ou do sensor a luz.
Quanto maior o valor do ISO, maior a sensibilidade do filme ou do sensor, quanto

menor o valor do ISO, por oposi¢do, menos sensivel ele ¢ (LANGFORD, 2013).
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Dessa forma, essa variagao na sensibilidade do elemento fotossensivel produz um
efeito plastico particular na imagem fotografica. Quando usado com baixa sensibilidade,
produz uma textura lisa que abrange todo o continuo discursivo fotografico. Em
oposi¢do, quando articulado para uma alta sensibilidade, ele ird produzir um efeito
granulado: contraste plastico que sugerimos como liso vs. granulado. Esse efeito, muito
pronunciado na fotografia analdgica, na qual a alta sensibilidade do ISO causa alta
granulagdo no filme, vem sendo reduzido gradualmente a cada novo avango na
produgdo de sensores fotograficos digitais, porém ainda é um recurso importante a
disposicdo do enunciador e conserva sua axiologia na gramatica fotografica

(LANGFOR, 2011).

Esta qualidade plastica, segundo Souza (2004), ao produzir sentido, pode
reiterar o conteido pelo uso da granulagdo ou, como na imagem 10 abaixo, pode ser
usada como um dos elementos figurativos na constru¢do de uma tematica relacionada a

fotografia analégica.

4

&
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Figura 10: Exemplo do temo granulado produzido pela elevada articulagdo do valor de ISO no momento
da enunciacdo. Autoria Hope lingerie Fonte: Instagram.

J& o termo modelado, oponivel a area chata, ¢ estruturado através da
regularidade da luz projetada no objeto em relagdo a instdncia pressuposta da
enunciagdo, organizado segundo suas caracteristicas plasticas na articulacdo de feixes
de formantes. Para Guran, (1992, p. 33), “a intensidade, o tipo e a dire¢do da luz sdo
fatores determinantes para o resultado de uma foto”. Em outras palavras, suas

qualidades cromaticas, eidéticas e topologicas se encadeiam na producao signica.
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No que tange ao formante topologico, essa categoria ¢ orientada sob uma relacao
sistemdtica segundo as oposi¢des: esquerda vs. direita, alto vs. baixo, centro vs. margem
bem como seus derivados. A regularidade dessa orientagdo concerne aos programas
proprios da natureza da luz, da qual a imagem fotografica faz uso, sendo dessa forma de
ordem programada e reconhecivel pelos seus tragos visuais. Nas imagens figurativas,
essa articulacdo tem como caracteristica principalmente a oposic¢ao alto vs. baixo, ja que
esta imita a forma como a luz solar atinge os objetos no mundo natural, podendo variar
assim segundo sua posi¢ao horizontal e suas variantes. Segundo Guran (1992), quando a
dire¢do da luz ¢ de cima para baixo e do centro para as bordas, ao produzir grandes
areas claras, esse arranjo tem por caracteristica produzir um efeito de sentido de
“achatamento”, diminuindo assim a impressao de volume. Se vem na direcdo baixo vs.
alto pode produzir uma sensagdo de desconforto por iluminar os objetos de forma
antinatural, j& que ¢ oposta a dire¢do natural da luz solar, usada por essa caracteristica
em filmes de terror, produzindo, segundo o autor, um clima “macabro”. Ja as massas, 0s
relevos e as texturas sdo mais destacadas pela iluminagdo lateral. A contraluz, por sua
vez, favorece a sutileza e o mistério, ja que a sombra ou a silhueta ocupam grande parte

das figuras.

Figura 11: Exemplo da orientagio topoldgica do termo modelado, em que podemos observar a direcdo da
oposicdo claro vs. escuro que ocorre de cima para baixo e da direita para a esquerda. Autoria Hope
Lingerie. Fonte: Instagram.
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Entretanto, e além das relagdes topologicas, o contraste claro-escuro articula
elementos cromaticos na sua relacdo complexa, relacionando, além dos contrarios,
também sua relacdo com seus contraditorios. Os subcontrarios ndo-claro e nao-escuro
exercem um papel essencial na transigao entre os termos claro e escuro, caracterizando,
desta forma, a propria sintese desse arranjo. Porém, essa constatagdo ndo ¢ nova nas
pesquisas sobre esse tema. O fotografo Ansel Adams (2003) categorizou essa relacao
entre claro e escuro na linguagem fotografica por meio de um sistema de zonas que
dividia as regides claras e escuras em onze regides distintas. Porém, para as andlises
desta dissertacdo, usaremos somente os quatro termos articulados dos contrarios e
subcontrarios. Assim, claro homologa as areas altas luzes e o termo escuro as areas de
sombras. O ndo claro nas areas médias escuras e o termo ndo escuro nas areas médias

claras.

NAO CLARO

odv1D

Figura 12: Relagdes dos termos claro, escuro, ndo claro, ndo escuro. Fonte: Autoria propria.

Ao relacionarmos os quatro termos, segundo um quadrado semidtico,
chegaremos a seis diferentes tipos de emunciagdo fotografica, a partir do termo
modelado. O arranjo em alto contraste na relagdo entre os contrarios claro vs. escuro,

opondo areas muito iluminadas a 4reas como sombras bem profundas.

O arranjo de baixo contraste na articulagdo dos termos ndo escuro vs. ndo claro.
O arranjo altas luzes na relagao dos contraditorios claro vs ndo escuro, do tipo baixas
luzes que relaciona a oposi¢cdo escuro vs. nao-claro, além das articulagcdes de contrastes

médios dos contraditorios claro vs. ndo-claro e escuro vs. ndo-escuro.
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N&o Escuro * N&o Claro

«--» Relagdo de contrariedade
<+— Relagdo de contradicao
—— Relagdo de complementaridade

Figura 13: Quadrado semi6tico da oposicdo claro-escuro e seus subcontrarios. Fonte: Autoria propria.

Todavia, como j& vimos essas areas, externas ou internas, também se opde pela
relacdo entre suas linhas-limite ou bordas, arranjo que na linguagem fotografica, ¢
conhecido como “qualidade da luz”, caracterizado pela oposicdo de bordas difusas e

contrastadas.

Figura 14: Exemplo dos diferentes arranjos do contraste claro vs. escuro do termo modelado, segundo as
relagdes cromaticas: alto contraste, baixo contraste, hi key, low key, contraste claro vs. ndo-claro e escuro
vs. ndo-escuro. Autoria Hope Lingerie. Fonte: Instag

O termo contrastado tem como caracteristica plastica uma transi¢do dura, ou seja,

bem acentuada entre as areas claras e escuras, marcando assim mais fortemente as

linhas e massas, aumentando o efeito de sentido de volume da imagem. Guran (1992,
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p.34) afirma que “quanto mais dura for a luz, mais forte sdo as sombras e o contraste da
foto, resultando em uma carga maior da dramaticidade plastica”, o que tende a
estabelecer uma hierarquia de valores a partir de si, destacando os elementos pela sua
intensidade. Esse efeito, conhecido no meio fotografico como luz dura, tem como
carateristica provocar no enunciado uma transicdo de borda pronunciada entre luz e

sombra, produzindo dessa forma bordas bem definidas.

(Luz Difusa) (Luz Dura)
Borda Difus:.: —————————————————— - Esr.:arda Contrastada
3 3
Borda N&o Contrastada - Borda n3o Difusa
(Luz Semi Contrastada) (Luz Semi Difusa)

Figura 15: Quadrado semiotico que demonstra as relagdes entre a qualidade da luz no termo modelado.
Entre a oposigdo entre luz difusa, contrastada e suas variantes.

A categoria difusa, em oposicdo, tem como caracteristica produzir uma borda
mais suave ou difusa, elaborando um contraste entre claro vs. escuro mais uniforme,
permitindo assim que outros fatores axioldgicos ganhem peso na composi¢ao (GURAN,
1992), sendo conhecida no meio fotografico como luz difusa ou suave (LANGFORD,

2013).
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Shadow produced by hard light Shadow produced by soft light

Figura 16:Exemplo da oposig¢do difuso vs. contrastado no termo modelado. Fonte: Pinterest.

O angulo de incidéncia da luz nas figuras humanas também organiza o termo
modelado na relagdo interna e externa das figuras, o que produz diferentes formas ou
formatos, dependendo do angulo de incidéncia da luz no rosto humano, em uma relagao

eidética, porém subordinada a topologica.

Tais formas sdo usadas como bases para caracterizar os diferentes estilos de
iluminacao de retratos na linguagem fotografica. Sao eles: a iluminagdo Rembrandt, que
leva o nome pintor holandé€s renascentista justamente por esse padrdo de luz ter sido
utilizado em muitos dos seus quadros. Sua caracteristica ¢ a formagdo de um triangulo
de luz na bochecha da figura na face oposta a dire¢do da luz que incide da esquerda vs.
direita ou direita vs. esquerda em um angulo 45 graus em relagdo a figura e de cima para

baixo.
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A iluminagdo do tipo loop light ¢ caracterizada por uma pequena sombra no
formato do nariz que € projetada na bochecha da figura, criando um efeito de loop, ou
seja, de repeti¢do do nariz produzida pela incidéncia da luz em um angulo 30 graus de
cima para baixo. A iluminagdo conhecida como split light divide o rosto da figura em
duas metades (dai o nome split - dividido em inglé€s), produzindo duas formas semi-
circulares, um lado claro e outro escuro pela incidéncia da luz em um angulo de 90
graus em relacdo a figura de cima para baixo. Ja a iluminagdo do tipo butterfly tem por
caracteristica produzir uma sombra bem abaixo do nariz no formato de trés semicirculos
similar a silhueta de uma borboleta, produzida pela incidéncia da luz centralizada em

relagdo a figura de cima para baixo, ou seja, do centro para as margens.

Os arranjos com incidéncia da luz de baixo para cima, apesar de possiveis e, como
ja& vimos, usados em algumas categorias de discurso, como nos filmes de terror, nao

serdo tratados aqui.

A partir de tais consideracdes, propomos a formulacao de um quadrado semiotico
para dar conta dos diferentes tipos de iluminagdo de retrato. Considerando os termos
direita, como o ponto mais a direita da imagem, o termo esquerdo como a extremidade
esquerda da imagem, ndo direita a area central esquerda e ndo esquerdo a area central

direita, temos os seguintes tipos de iluminacgao:

Alto vs Baixo

Split Ligth
Direita | ===========cce=-- » Esquerda
A '
= -
8 g
- C
) S
N&o Esquerda = <#--------=----=-- *  Né&o Direita

Butterfly Ligth

Figura 17: Quadrado semidtico que relaciona o angulo de incidéncia da luz com as diferentes categorias
das iluminagdes de retrato. Assim, os termos contrarios direita vs. esquerda e esquerda vs. direita uma
direcdo
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de incidéncia de 90 graus, a oposi¢do ndo esquerda vs. ndo direita e sua inversdo a incidéncia de luz
central, ou seja, do centro para as margens, enquanto as relagcdes de contradi¢do e complementariedade, os

angulos de incidéncia os angulos de 30 e 45 graus. Autoria propria.

Figura 18: Exemplo dos diferentes tipos de iluminagdo de retrato: a) Exemplo da iluminagdo tipo
Rembrandt; b) Loop light; c) Split ligth; d) Butterfly ligth. Fonte Instagram Hope, composi¢o propria.

Contrapondo as categorias cromaticas, eidéticas e topoldgica, poderiamos chegar
as possiveis relagdes no que tange ao termo modelado. Tal entendimento nos parece
importante, j& que, como afirma Guran (1992, p. 33), “a luz ¢ o que da clima
(atmosfera) a uma foto e isso ja é informagdo”, ou seja, ¢ sentido. Assim, traremos

alguns dentre os mais usados exemplos entre a variada gama de possibilidades.



Figura 19: Exemplo dos diferentes arrranjos da iluminagdo do tipo butterfly. Na metade superior,
temos os arranjos de luz dura nas articulagdes: A- alto contraste claro vs. escuro; B- baixo contraste ndo
claro vs. ndo escuro; C- altas luzes claro vs. ndo escuro; D- médio contraste nao claro vs. escuro; E —
Claro vs. nao claro; F- ndo escuro vs. Escuro. Na metade inferior, os arranjos de luz difusa: G- alto
contraste claro vs. escuro; H- baixo contraste ndo claro vs. ndo escuro; I- altas luzes claro vs. ndo escuro;

J- médio contraste ndo claro vs. escuro; L — Claro vs. ndo claro; M- ndo escuro vs. Escuro.

49
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Figura 20: Exemplo dos diferentes arrranjos da iluminagdo do tipo loop light. Na metade superior,
temos os arranjos de luz dura nas articulagdes: A- alto contraste claro vs. escuro; B- baixo contraste ndo
claro vs. ndo escuro; C- altas luzes claro vs. ndo escuro; D- médio contraste nao claro vs. escuro; E —
Claro vs. ndo claro; F- ndo escuro vs. Escuro. Na metade inferior, os arranjos de luz difusa: G- alto
contraste claro vs. escuro; H- baixo contraste ndo claro vs. ndo escuro; I- altas luzes claro vs. ndo escuro;
J- médio contraste ndo claro vs. escuro; L — Claro vs. ndo claro; M- ndo escuro vs. Escuro. Autoria

propria.
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Figura 21: Exemplo dos diferentes arrranjos da iluminagdo do tipo Rembrandt. Na metade, superior
temos os arranjos de luz dura nas articulagdes: A- alto contraste claro vs. escuro; B- baixo contraste nao
claro vs. ndo escuro; C- altas luzes claro vs. ndo escuro; D- médio contraste ndo claro vs. escuro; E —
Claro vs. ndo claro; F- ndo escuro vs. Escuro. Na metade inferior, os arranjos de luz difusa: G- alto
contraste claro vs. escuro; H- baixo contraste ndo claro vs. ndo escuro; I- altas luzes claro vs. ndo escuro;
J- médio contraste ndo claro vs. escuro; L — Claro vs. ndo claro; M- ndo escuro vs. Escuro. Autoria

propria.
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Figura 22: Exemplo dos diferentes arrranjos da iluminagdo do tipo split light. Na metade superior,

temos os arranjos de luz dura nas articulagdes: A- alto contraste claro vs. escuro; B- baixo contraste ndo
claro vs. ndo escuro; C- altas luzes claro vs. ndo escuro; D- médio contraste nao claro vs. escuro; E —
Claro vs. ndo claro; F- ndo escuro vs. Escuro. Na metade inferior, os arranjos de luz difusa: G- alto
contraste claro vs. escuro; H- baixo contraste ndo claro vs. ndo escuro; I- altas luzes claro vs. ndo escuro;
J- médio contraste ndo claro vs. escuro; L — Claro vs. ndo claro; M- nao escuro vs. Escuro Autoria

propria.

Assim, dependendo da intensidade do contraste, da qualidade da luz e do tamanho
que as areas claras e escuras ocupam na composi¢do, alguns arranjos tendem para o
termo claridade, enquanto outros, para seu contrario obscuridade, categoria da
expressdao que pode homologar diferentes efeitos de sentido em cada texto objeto. Tal
categoria visual foi descrita também por Wolffli (1984) que em sua analise buscou
compreender sua producao de sentido nas manifestacdes da arte classica e barroca. Para
o autor, apesar de toda época exigir clareza de sua arte, “Para a arte classica, ndo existe

beleza se a forma ndo se manifesta em sua totalidade; no Barroco, a clareza absoluta
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torna-se obscura at¢ mesmo naqueles casos em que o artista pretende reproduzir com
perfeicdo a realidade. A imagem ndo coincide com o grau maximo de nitidez objetiva,

mas, pelo contrario, evita-o” (Wo6lfflin, 1984, p. 217).

Segundo Greimas (1984, p.43) “partindo da constatacdo banal de que, uma
superficie pintada se podem encontrar “cores” e “formas”, pode parecer mero
travestimento terminologico introduzir a distingdo entre categorias cromaticas e
eidéticas”. Guran (1992, p.40) afirma que “ver colorido ¢ o que fazemos desde que
nascemos”. A cor por si s6 ¢ uma informagdo preciosa e, em muitos casos,
insubstituivel. No jogo fotografico em que a especularidade do mundo natural ¢
proposta, a fotografia colorida encontrou um lugar prospero para florescer e se
desenvolver (GURAN, 1992). As cores grafadas nos enunciados fotograficos possuem
um importante papel informativo, pois, segundo o crivo de leitura, podemos identificar

figuras com maior facilidade.

A sensagdo de cor, que ¢ produzida por raios de luz refletidos e ou refratados
por um objeto, varia de acordo com a natureza e a qualidade da fonte luminosa. A luz
visivel ¢ apenas uma parte do espectro de ondas eletromagnéticas que a compde. Para
fins fotograficos, as fontes luminosas sdo classificadas a partir da sua temperatura,
medida em graus kelvin. O balango de cor ou white balance ¢ o dispositivo incumbindo
de medir a luz e ajustar a temperatura de cor segundo a intencionalidade do enunciador.
Dessa forma, as cores podem tanto se aproximar da forma como vemos o mundo
natural, quando o dispositivo ¢ articulado para uma posi¢do cromadtica neutra, como
serem usadas de forma “estética”, produzindo diferentes matiza¢gdes nas imagens, e por
consequéncia, diferentes significados e sensagdes produzindo a oposi¢do neutro vs
matizado. Na fotografia analdgica, cada filme ¢ sensivel a apenas uma faixa de
temperatura de cor, j4 na fotografia digital essa regulagem pode ser feita para que o

balanco de branco se ajuste a diferentes frequéncias cromaticas.

As cores grafadas nos textos fotograficos possuem diferentes propriedades
inerentes que as fazem se diferenciarem entre si. Suas qualidades, como matiz,
saturagdo e luminancia, podem, dependendo do arranjo, produzir efeitos e sensacdes
diversas. As diferentes cores, assim como as notas musicais de uma composi¢do, podem

se relacionar de diferentes formas em um texto-objeto, produzindo tanto arranjos
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harmoénicos como dissonantes. O estudo da teoria das cores ¢ extenso € diversos autores

se debrugaram sobre este tema ao longo da historia (SILVEIRA, 2015).

O pintor renascentista Leonardo da Vinci foi um dos autores a se dedicar ao
estudo das cores. Em suas observagdes, Da Vinci percebeu que objetos mais distantes
tendiam ao azul, concluindo que esse efeito seria produzido pelo proprio ar que, em sua
concepe¢ao, seria azul. Assim, o autor afirmava que, para a producdo de um efeito de
sentido de distanciamento, a figura deveria ser mais carregada por esse cromatismo,
(SILVEIRA, 2015), produzindo o que foi convencionado chamar pela semiotica
greimasiana de relacdo semissimbolica, em que uma categoria do plano de expressdo

homologa uma categoria do plano do conteudo.

Da Vinci justificava seu ponto de vista afirmando que a “perspectiva linear” nao
seria suficiente para produzir o efeito de sentido de distanciamento. Assim, propunha o
uso do cromatismo, principalmente o azul, para garantir a sensa¢do de distancia e
realismo as imagens. Da Vinci ainda contribuiu com o entendimento sobre os contrastes
cromaticos em suas analises dos “contrastes simultaneos”, estudos que influenciaram
diretamente Goethe e Chevreul em suas pesquisas sobre o tema, culminado no
desenvolvimento dos circulos cromaticos (SILVEIRA, 2015), em que tais
representacdes, criadas para sistematizar propostas da teoria cromatica, tinham a
finalidade de mostrar a diversidade dos fendmenos cromaticos nas diversas
manifestagdes textuais. O circulo ¢ uma forma geométrica particularmente util para que
se possa visualizar lado a lado contrastes e continuidades entre as cores, uma vez que a
forma linear do espectro ndo ¢ capaz de fazer isso de maneira tdo eficaz (BRACCHI,

GUIRADO, 2018).

Figura 23: Exemplo do circulo cromatico. Esquema desenvolvido na sintetizagdo das diferentes
cromaticidades.
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Assim, os cromatismos distribuidos no circulo se organizam segundo
determinados arranjos, cada qual produzindo diferentes efeito na percep¢do humana,
segundo o principio postulado por Chevreul e sintetizado por Pedrosa (1982, p. 167):
“(...) quando colocamos uma cor qualquer sobre uma tela, ndo estamos colorindo
somente aquela area, mas todas as areas restantes da cor complementar a essa”. Assim,
podemos classificar tais combinac¢des segundo esquemas de cores em que OS mais

comuns sao os complementares, monocromaticos, andlogos e triddicos (Silveira, 2015).

O esquema de cores complementar é aquele composto por cores diretamente
opostas nos circulos cromaticos, contrapondo cores antagonicas e, por consequéncia,

complementares, produzindo um alto contraste cromatico (SILVEIRA, 2015).

Figura 24: Exemplo do esquema de cores do tipo complementar representado no circulo cromatico.

Um exemplo dessa articulacdo, usado de forma quase “cliché”, tanto em
imagens fotograficas como cinéticas, e o efeito de sentido quente vs. frio, que usa as
cores vermelha e laranja na produgdo de efeitos de sentido de “calor” em contraposi¢ao

ao azul e verde, como sugestao de sensagoes “frias” (LANGFORD, 2013).
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Figura 25: Exemplo de duas imagens com diferentes balancos de branco: a primeira tende ao amarelo
alaranjado, enquanto a segunda possui uma configuragdo voltada para as cores azul e ciano.

Na figura 25, colocamos lado a lado duas imagens com a mesma modelo no
mesmo ambiente, porém com diferentes valores de matizag¢do, luminancia e saturacao.
Apesar de ambas as composicdes apresentarem como cores complementares
basicamente o azul e o laranja, na primeira imagem temos o white balance configurado
para uma captura mais “amarelada” em conjunto com uma luminincia mais elevada, o
que deixa toda a cena mais saturada e produz um efeito de sentido que remete a uma
imagem “quente”, enquanto a segunda possui um equilibrio cromatico que tende para o
azul e o ciano, e valores de luminancia mais baixos, produzindo um efeito que pode ser
considerado mais “frio”. Esses efeitos de sentidos obviamente nao produzem a
totalidade da significa¢do por si sO, mas se articulam com outros arranjos plasticos na

producao do sentido.

Os esquemas considerados monocromaticos sdo aqueles montados a partir de um
unico matiz do circulo cromatico, misturando assim com o branco, preto ou cinza,

sendo considerada uma paleta mais harmoniosa do ponto de vista cromatico

(SILVEIRA, 2015).
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Figura 26: Exemplo de esquema de cores monocromatico. Fonte: Instagram Hope. Composi¢do propria.

No exemplo da figura 26, podemos observar na imagem da Hope uma
composi¢cdo monocromatica em que o balango de branco matizado tende para um tom
alaranjado, produzindo uma paleta que passa por varios valores de luminancia que vao
do branco ao preto, produzindo um efeito de sentido “quente” na imagem que retrata

uma cena no interior de um quarto.

O esquema analogo, por sua vez, se diferencia dos outros por se organizar a
partir de cores vizinhas do circulo cromatico ou bastante proximas, podendo produzir,
dessa forma, conforto visual por articular uma paleta de baixo contraste cromatico,

assim como a do esquema monocromatico (SILVEIRA, 2015).

Figura 27: Exemplo de esquema de cores analogo. Fonte: Instagram Hope. Composigdo propria
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No exemplo acima, temos um exemplo do esquema analogo, harmonizando o

laranja da pele com o amarelo das vestimentas e o avermelhado do batom e da parede ao

fundo.

O esquema triadico ¢ mais equilibrado entre todos, pois ¢ formado por uma
paleta de cores na qual estdo posicionadas nos trés apices de um tridngulo equilatero que
articula cores equidistante no circulo. Assim, os tons envolvidos estdo no meio termo
entre o analogo e o complementar, pois assim tudo se complementa sem “brigar” ou se

misturar (SILVEIRA, 2015).

Figura 28: Exemplo de esquema de cores triadico. Fonte: Instagram Hope. Composi¢ao propria.

No exemplo acima, figura 27, temos uma composi¢do cromatica a partir de trés
cores no esquema triddico. As cores azul, vermelho e amarelo produz uma paleta

bastante forte que compde um efeito intenso.

Além dos contrastes cromaticos, outros efeitos de sentido podem ser compostos
por diferentes configuracdes de white balance que elabora, dessa forma, imagens que se
afastam da relagdo mimética. Na imagem 29a abaixo, o balango de branco rosado
produz uma sensacao que flerta como o onirico. Esse mesmo efeito pode ser verificado
na imagem 29b, pela articulagio de um balanco de branco avermelhado com uma

saturacdo exagerada.
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Figura 29; : Exemplo de diferentes configuragdes do balango de branco. Imagem a) balango de branco
rosado. Imagem b) balango de branco laranja avermelhado.— Fonte: Instagram Hope. Composi¢do
propria.

Outros elementos da linguagem fotografica, tais como o angulo da tomada, o
enquadramento, o uso das objetivas e os diferentes tipos de perspectivas podem
organizar ¢ remodelar as figuras, produzindo efeitos de sentido diversos, o que as

tornam um importante elemento de significacdo fotografia.

O angulo da tomada ¢ o arranjo resultante entre a angulacdo da cidmera em
relacdo ao objeto. Pode ser articulado de trés formas distintas: o plongée (ou mergulho
em frances), o contra-plongée (ou contra mergulho) e a angulagdo normal. O plongée ¢
utilizado para caracterizar cenas em que a posi¢do da camera estd acima do objeto e
tende a desvalorizar a figura em relacdo ao destinatario (SOUZA, 2004), j& que objetos
mais proximos a camera tém seu tamanho relativo aumentado em relagdo a objetos mais
distantes. Este arranjo tende a produzir linhas obliquas descendentes (RAMALHO,
PALACIN, 2004).
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Figura 30: Exemplo de fotografia com angulo de tomada em plongée, ou seja, de cima para
baixo. Fonte Instagram Hope Lingerie.

O contra-plongée faz o movimento oposto, enquadrando a cena de baixo para
cima, o que produz um arranjo plastico que tende a formacdo de linhas obliquas
ascendentes valorizando a figura frente ao destinatario. Ja a angulacdo normal, ao ser
capturada do mesmo angulo em relacdo ao objeto, oferece uma imagem com uma

perspectiva menos distorcida e com uma axiologia mais equilibrada (SOUZA, 2004).

Figura 31:Exemplo de fotografia com angulo de tomada em contra-plongée, ou seja, de baixo para cima.
Fonte: Instagram Hope Lingerie.

Por sua vez , o enquadramento pode ser entendido como o elemento que tem
por caracteristica organizar o fechamento da espacialidade fotografica, relacionando
dessa forma o tamanho das figuras com a delimitagdo da cena (SOUZA, 2004). Para

Greimas (1984), tal objeto continuaria sendo definido de maneira insuficiente, enquanto
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ndo circunscrito, delimitado, ou seja, separado daquilo que ele ndo ¢ “garantindo desse

modo ao objeto circunscrito o estatuto de ‘todo de significagdo’ (p. 85).

Souza (2004) acrescenta, salientando a importancia dos diferentes planos no

enquadramento fotografico:

O enquadramento concretiza-se no plano. A fotografia ¢ uma unidade
de significacdo precisamente porque se consubstancia em um plano.
Embora as denominagdes ¢ as tipologias dos planos sejam variaveis,
consoante os autores, podemos considerar essencialmente a existéncia
de quatro planos, com efeitos diferentes ao nivel da expressividade
fotografica (SOUZA, 2004, p. 67).

Enquadramentos mais abertos, como o grande plano geral e o plano geral,
colocam a figura em sua totalidade dentro da cena, inserindo a figura principal em
relagdo de igualdade ou inferioridade compositiva no restante da composi¢dao. Sdo em
geral mais informativos e, do ponto de vista do conteudo, tendem a situar o ator do

discurso na espacialidade em que a narrativa se desenrola.

Figura 32: Exemplo de fotografia tomada em enquadramento aberto ou plano geral, normalmente usados
para situar o actante no ambiente. Fonte Instagram Hope Lingerie.

Ja os planos médios, plano americano, primeiro plano e plano de detalhe criam
uma axiologia focada no ator do discurso, deixando o restante da composi¢do em uma

posicdo secundaria (RAMALHO, PALACIN, 2004).
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Figura 33: Exemplo de fotografia tomada em enquadramento plano fechado. O foco da
composi¢ao ¢ centrada no actante do enunciado. Fonte Instagram Hope Lingerie.

Do ponto de vista da semidtica discursiva, podemos relacionar este arranjo a
aspectualizagdo no nivel discursivo do percurso gerativo de sentido, mais
especificamente na sintaxe do nivel discursivo, na actorializa¢do, nos procedimentos de
debreagem e embreagem. Ha dois tipos bem distintos de debreagem: a enunciativa e a
enunciva. A primeira ¢ aquela em que se instalam no enunciado os actantes da
enunciacdo (eu/tu), o espago da enunciagdo (aqui) e o tempo da enunciagdo (agora), ou
seja, aquela em que o ndo eu, o ndo aqui e o ndo agora sao enunciados como eu, aqui,

agora (GREIMAS, COURTES, 1979).

A debreagem enunciva ¢ aquela em que se instauram no enunciado os actantes
do enunciado (ele), o espaco do enunciado (algures) e o tempo do enunciado (entdo).
Cabe lembrar que o algures ¢ um ponto instalado no enunciado. Da mesma forma, o
entdo ¢ um marco temporal inscrito no enunciado, que representa um tempo zero, a que

se aplica a categoria topoldgica concomitancia vs. ndo concomitancia (FIORIN, 2013).

Na linguagem visual e, por consequéncia, na linguagem fotografica, podemos
identificar estes procedimentos discursivos, tanto na relacdo dos enquadramentos da
imagem fotografica, quanto na direcao do olhar do ator no enunciado. Do ponto de vista
do enquadramento, os planos mais fechados, em que o actante da cena ocupa uma maior
por¢do no quadro, a uma debreagem enunciativa, pelo efeito de sentindo de
aproximagdo, pois existe uma maior probabilidade de uma relagdo (euw/tu) entre
enunciador e enunciatario. J4 os enquadramentos mais abertos, como o grande plano

geral e o plano geral, tendem a um arranjo discursivo de debreagem enunciva que, pelo
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distanciamento, instaura os actantes do enunciado (ele). Ressalta-se, porém, que outras
relacdes entre os elementos, também corroboram para instauracdo da debreagem

enunciativa ou enunciva.

A perspectiva, por sua vez, ¢ entendida como o elemento da linguagem
fotografica relativo a produzir o efeito de sentido de tridimensionalidade. Tal recurso,
como ja vimos, pode ser articulado por diversos elementos, como o cromatismo, na
perspectiva aérea de Da Vinci, o contraste claro vs. escuro, na produgdo do termo
modelado, na relagao dos termos nitido vs. desfocado, além do uso da perspectiva linear
ou geométrica. Machado (1984) relaciona a iluminagdo e o foco como mecanismos de

ruptura da continuidade do espaco perspectivo:

Ademais, a iluminagdo trabalha no mesmo sentido que o foco: um
como outro sdo mecanismos de ruptura da continuidade do espago
perspectivo, sdo recursos de producdo de sentido que organizam o
espaco na profundidade imaginaria da cena, selecionando o visivel,
transformando em mancha disforme ou jogando na invisibilidade da

escuriddo tudo aquilo que ndo convém aos interesses da enunciagdo

(p. 100).

S a

Figura 34: : Exemplo de perspectiva tonal, arranjo caracterizado por produzir sensa¢cdo de profundidade a
partir da oposicdo sistematica entre areas claras e escuras. Fonte: Instagram Hope Lingerie.

Ja a construgdo da perspectiva geométrica ¢ aquela que procura obter uma

sugestdo ilusionista de profundidade com base nas leis “objetivas” do espaco

formuladas pela geometria euclidiana. Essa técnica perspectiva, teorizada por Leo
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Batista Alberti, nasceu e floresceu durante o Renascimento e tinha por caracteristica
arranjar os elementos da cena em regime de proporcionalidade que convergiam para um

ponto de fuga, como explica Machado:

Alberti imaginava o quadro como uma sec¢do plana daquilo que ele
denominava “piramide visual” (dngulo de visdo do olho) e a perspectiva
como a proje¢do nesse plano de todo o campo visual que se estende a
sua frente. Para construir essa perspectiva, ele considerava o centro
visual como sendo um ponto fixo, correspondente ao vértice da
“piramide”; em seguida, ligava esse ponto aos contornos de todos os
objetos que estavam dentro do campo visual: as linhas retas que
efetivavam essa ligacdo (“raios visuais”, na sua terminologia) deveriam
determinar no plano de intersec¢do a posigdo relativa desses objetos e
portanto a configuragdo final das imagens no quadro. Tinha-se assim
um sistema geométrico objetivo para projetar todo o espaco
tridimensional no plano bidimensional da tela. A imagem obtida através
desse sistema de projegdes mostrava uma hierarquia de proporgdes que
deveria representar a distdncia relativa dos objetos no espago
tridimensional. Ao mesmo tempo, todo o espago representado no plano
se mostrava unificado pelas linhas de projecdo, de maneira que as retas
perpendiculares ao plano de intersec¢ao pareciam se prolongar de forma
invisivel no espaco, até se juntarem todas num ponto de convergéncia
comum, denominado ponto de fuga (MACHADO, 1984, p.53).

O autor salienta ainda que todo mecanismo 6tico da camera fotografica surgiu
desse conceito e foi criado justamente para reproducao automatica da perspectiva linear,
conceito que talvez explique em parte o efeito de realidade que nossa sociedade atribui
as imagens fotograficas, ja que sua constru¢do foi feita sobre conceitos matematicos e
cientificos. O uso deste arranjo da linguagem cria uma categoria plastica que relaciona
a oposicdo proximo vs. distante e € um elemento essencial na criagdo do efeito de

sentido ou “ilusao” de profundidade no enunciado fotografico.



65

s :p marthagraeff

Figura 35: Exemplo de perspectiva linear, arranjo caracterizado por produzir sensagdo de profundidade
através da composicdo de linhas que convergem para um ponto de fuga. Fonte: Instagram Hope Lingerie.

Por fim as lentes ou objetivas, segundo Landford (2013), sdo partes essenciais
na composi¢cdo da maquina fotografica e podem ser divididas em trés categorias
distintas, segundo sua distancia focal: as grande-angulares, as lentes normais e as
teleobjetivas. Cada uma destas objetivas possui um anglo de visdo diferentes, diferentes
tipos de distor¢des na imagem e podem produzir diferentes efeitos de sentido na relagdo

entre os planos do enquadramento (ADAMS, 2003).

As objetivas normais possuem um angulo de visdo de 50 a 55 graus,
equivalentes ao angulo de visao humano. Em razdo dessa caracteristica, ndo apresentam
grandes diferengas na forma como o olho enxerga as relagdes entre objetos proximos e
distantes, produzindo um efeito de perspectiva considerada no meio fotografico como

“normal” (ADAMS, 2003).

As objetivas grande angulares sdo aquelas que possuem um angulo de visdo
maior que 65 graus. Em razdo deste grande angulo de visdo, podem, dependendo do
arranjo dos diferentes elementos da fotografia, criar um efeito de sentido de maior
profundidade na cena, sendo mais usada por esta caracteristica, na criagdo de imagens
que tem por objetivo reproduzir os canones da perspectiva linear. Outra caracteristica
desse grupo de lentes ¢ o de produzir distor¢des do “tipo barril”, que tende a arredondar

os elementos dispostos proximos as extremidades da imagem (ADAMS, 2003).
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Em contrapartida, as lentes teleobjetivas ou objetivas longas sdo aquelas com
um angulo de visdo de cerca de 35 graus ou menos. Esse tipo de objetiva, por ter um
angulo de visdo muito fechado, ¢ mais adequada a enquadrar elementos mais distantes a
camera e, por oposicao, produzir um efeito de achatamento dos planos, produzindo uma
sensagao de menor profundidade se compararmos as lentes grande angulares. Além

disso, o uso desse tipo de objetiva tende a criar uma distor¢do do tipo “crescente”

(ADAMS, 2003).

Tal categorizacdo, descrita neste capitulo, partindo dos postulados de Greimas
e Floch, sobre os formantes plasticos e suas diferentes configuragdes na producao de
contrastes simples e complexos proprios da linguagem fotografica, serdo de grande
utilidade na compreensao das relagdes produzidas nos objetos que serdo analisados nos

capitulos seguintes.
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2 PRATICAS DA PUBLICIDADE NAS REDES DIGITAIS

O termo publicidade tem origem no verbete latim publicus que significaria,
segundo Pinho (1990), o ato de tornar publico. Todavia, esse primeiro significado foi
sendo reescrito no decorrer do século XIX, a partir do uso desse significante nas
atividades comerciais subjacentes ao sistema capitalista ocidental, assumindo um novo
sentido que, para Rabaga e Barbosa (1978, p.248), seria “qualquer forma de divulgacdo
de produtos ou servigos, através de anuncios geralmente pagos e veiculados sob a
responsabilidade de um anunciante identificado, com objetivos de interesse comercial”.

Segundo Volli (2012), os primeiros estudos sistematicos de carater semiotico
sobre a publicidade surgiram por volta da década de 1970, focados principalmente no
componente linguistico. Assim, desenvolve-se uma corrente de estudos “empenhada em
enfrentar de modo mais global, a comunicagdo publicitaria, considerada em suas ldgicas
internas ¢ em toda complexidade de seus componentes” (2012, p. 262). Ainda segundo
Volli (2012), nesse contexto as referéncias metodologicas fundamentais sao as da teoria
da narracdo e da comunicacdo visual e audiovisual, apoiadas na constru¢do de modelos
fundamentais.

Sob o olhar da semidtica discursiva, a publicidade pode ser entendida como um
procedimento de ordem manipulatéoria (MARTYNIUK, 2013). Segundo Landowski
(2014, p. 25), a manipulacdo ¢ o regime “que pde em interagdo sujeitos regidos por um
principio geral da intencionalidade” do destinador em persuadir o destinatario a aderir
aos valores do discurso e a seguir o percurso narrativo na dire¢do da aquisicdo de
competéncia. O fazer-crer como primeira instancia modal do fazer persuasivo ¢ parte
essencial do regime de manipulagdo. Fazer-crer, em outras palavras, seria “levar alguém
a reconhecer a verdade de uma proposi¢ao” (GREIMAS, 2014, p. 129) Na sequéncia
candnica, o processo passa pelas modalizagdes virtualizantes (dever, querer),
atualizantes (poder, saber) e realizantes (fazer, ser).

A constru¢do da axiologia nos discursos publicitarios ¢ produzida segundo a
intencionalidade de atribuir valor a um objeto, normalmente um produto ou servigo,
que, ao se tornar publico, coloca em relagdo destinador e destinatario (MARTYNIUK,
2013). Esses valores sdo relativos aos modos de consumir, mas também incluem os que
dialogam com os modos de ser do sujeito na sociedade. Segundo Landowski (2014a), e
em concordancia com a semidtica standard, a manipulacdo, ou estratégia, como

convencionou-se chamar esse regime depois seus postulados tedricos, pode ser realizada
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a partir de quatro procedimentos: a provocacao, a seducdo, a tentacao e a intimidagao,
sendo os dois primeiros de ordem identitdria e os dois ultimos, econdmica
(LANDOWSKI, 2014a, p.26-27).

Para MARTYNIUK (2013) as relagdes entre enunciador e enunciatario sdo dadas

segundo as marcas deixadas pelo texto:
Assim, todo enunciador dirige-se, no discurso, a um enunciatario e, através
das marcas do texto, podemos compreender os seus simulacros, delegagdes
do destinador e do destinatario, cujas identidades diferentes sdo colocadas em
relacdo.
Em Sobre o Sentido II, Greimas (2014) afirma que estes objetos de consumo
significam nao s6 por seus componentes funcionais, mas também pelas suas utilidades
praticas e miticas. O autor traz o exemplo do comprador que, ao adquirir um carro, ndo

adquire somente um veiculo, mas também um meio de transporte rapido, além de

prestigio social e um sentimento de poder mais intimo (GREIMAS, 2014, p.33).

Essas consideracdes sdo centrais na construcdo axioldgica publicitaria, como
Jean-Marie Floch demonstra no livro Semidtica, Marketing e Comunicag¢do (1993).
Floch expande estes conceitos e, através da andlise dos discursos das agéncias de
publicidade, categoriza as diferentes manifestacdes do género a partir de um quadrado
semiotico, identificando as funcdes da publicidade em quatro categorias: publicidade

referencial, mitica, substancial e obliqua.

Na publicidade referencial, o objetivo ¢ vender a “realidade” e, ao estabelecer
um contrato verossimil, cria um discurso fundado no fazer verdadeiro, como explica o
proprio autor: “A realidade de D. Ogilvy resulta da vida cotidiana: praticas, gestos e
situacdes que remetem a outras praticas, outros gestos e outras situagdes, € que assim
terminam produzindo um efeito de densidade e de espessura no vivido... A honestidade

¢ a competéncia criativa” (FLOCH, 1993, p. 208).

Ja na publicidade obliqua, negagdao da publicidade referencial, o objetivo ¢
vender uma visdo de mundo. O sentido tem que se construir, ndo ¢ dado como na
publicidade referencial. E a publicidade do paradoxo que vai contra o senso comum e
desperta um sujeito do fazer interpretativo cuja inteligéncia é colocada a prova. Produz
valor, construindo vinculos com o destinatario e utiliza objetos de referéncia desviados

de sua finalidade original, além do uso da ironia (FLOCH, 1993).
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A publicidade mitica, por sua vez, tem por caracteristica vender um sonho ao
consumidor. Segundo Floch (1993, p. 219), ¢ “uma maquina para fabricar felicidade”.
Veste os produtos de sonhos e se beneficia do respaldo da publicidade obliqua. O
sentido esta no fantasma individual ou no imaginario coletivo. Atribuir-se-a sentido ao
produto mediante a historia imaginada e pelo uso narrativo que se faz dele, construindo

o valor semantico do produto ou marca.

E, por fim, a publicidade substancial se concentra em vender a esséncia do
produto. Segundo Floch: “Explora as virtudes profundas do produto”. Tem como
caracteristica a constru¢do do valor intrinseco ao produto “utilizando da presenga do

objeto frente ao sujeito. Prefere os valores tateis e matéricos” (FLOCH, 1993, p. 223).

Nestas quatro categorias construidas segundo o quadrado semidtico, temos dois
eixos opostos: o primeiro constituido pelas fungdes representativas da linguagem, que
compreendem as estratégias substanciais e referenciais, € um segundo eixo fundado nas
funcdes construtivas da linguagem que abarcam as estratégias miticas e obliquas. No
primeiro eixo, a axiologia ¢ criada a partir dos valores funcionais e praticos dos

produtos, enquanto no segundo sdo privilegiados os valores miticos e ludicos.

D, OGILVY I. SEGUELA

FUBLIDADE FEFEFRENCIAL PUBLICIDADE MITICA

fumgdo repressntativa fangio consmuativa
da linguazem da linguegem
fimgdo construtiva fingdo representativa
nagada nagada

PUBLICIDADE SUBSTANCIAL PUBLICIDADE OBLIQLTA

J. FELDMAN PH MICHET.

Figura 36: Quadrado semidtico retirado do livro Semidtica, Marketing ¢ Comunicagdo (FLOCH, 1993,
p211).

No mesmo livro, Floch (1993) identifica, em sua andlise dos dez anos do
processo de marca da empresa automobilistica francesa Citroén, outro quadrado, agora
relacionado aos valores de consumo, reconhecendo assim a agao comunicativa da marca

segundo valores praticos, utdpicos, criticos e ludicos. O semioticista francés categoriza
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tal valoragdo em dois eixos opostos: os valores de uso, relacionados as categorias
praticas de ordem funcional, e os valores de base, aqueles relacionados aos sentidos que
representam um discurso, além de funcionalidade e praticidade. O primeiro eixo, ou
seja, os valores de uso, abarcam a valorizagdo pratica e critica enquanto no segundo os

valores de base se referem aos valores utdpicos e ludicos.

Dessa forma, as estratégias publicitarias que privilegiam a valorizacdo pratica
focam seus esforcos na comunicagdo de suas funcionalidades e qualidades técnicas,
como o conforto e utilidade. Enquanto a valoragdo critica estabelece meios de

comparagao, assim como qualidade/prego, custo/inovacao (FLOCH, 1993).

Em contrapartida, os valores utopicos, contrarios aos praticos, como valores de
base, sdo aqueles que se distanciam da funcionalidade e pratica do produto, sendo
caracterizados pelo autor como valores existenciais relacionados a identidade, a vida, a
aventura, ao sonho. J4 nos valores ludicos, a relacdo dos destinatarios com os produtos
se d& por apelos sociais e psicologicos, como o luxo, a beleza, a sensualidade entre

outros.

valorizagio valorizagio
pratica utopica
vs
walores wilitarios valores existencrals
(valores dzusnj K tial-:lres de basza)
w.l.ﬂ-:res 1.'a|.cr:re5
existenciais nrilirdrios
walorizacio walorizacio
critica lindics

Figura 37: Quadrado semidtico que traz a valorizacdo dos discursos publicitirios como praticos,
utdpicos, criticos e ladicos (FLOCH, 1993, p.148).

Para Floch (1993), a importancia desse quadrado semiotico reside na
orientacdo que indica para uma campanha publicitaria. Nesse contexto publicitario, ao
longo de seu desenvolvimento temporal, as imagens, inicialmente gravuras e,
posteriormente, fotograficas, se colocaram como importante elemento do discurso
publicitario (CADENA, 2004). No contexto da moda, a fotografia se estabeleceu como

principal suporte aos discursos, articulando diferentes modalizagdes: a fotografia de
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moda editorial, que compoe os editoriais das revistas de moda; a fotografia publicitaria,
que circula em anuncios e catdlogos de moda; e a fotografia de cobertura dos desfiles
(DE SOUZA, CUSTODIO, 2005, p.241). Discursos que iam de um fazer saber, mais
voltado ao jornalistico, porém subordinado ao regime de sentido da manipulagdo, a um

fazer ser, fazer fazer ja de cunho estritamente publicitario.

O seu carater mimético e seu efeito de sentido de iconicidade contribuiram
tanto para a constru¢do do contrato de veridiccdo, como para a articulacdo das
estratégias manipulatérias. O uso de tais imagens, que inicialmente circulavam por
revistas, jornais, outdoors entre outros suportes analdgicos, aos poucos passaram a
figurar nos meios digitais, tomando cada vez mais espago no cotidiano dos
destinatarios, principalmente, apds as grandes transformagdes sociais atribuidas ao uso

massivo das redes sociais.

Assim, plataformas digitais, como Facebook, Twitter, Instagram e Youtube,
foram conquistando cada vez mais espaco na profusdo do discurso publicitirio e
gerando uma migragdo expressiva de investimentos das chamadas “midias tradicionais”
para esse novo mercado e colocando empresas como Google, Amazon e Facebook entre

as mais valiosas do mundo em 2018'°.

Nesse cenario, pretendemos entender, através da analise de dez imagens
recortadas das plataformas digitais da marca Hope Lingerie, como esse discurso &
construido pela imagética no ambiente digital, conforme explicado na introdugdo deste

texto.

' Fonte Brandz http://brandz.com/admin/uploads/files/Global 2018 Infographic Download.pdf
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Figura 38: Imagens que compde o corpus recortadas das plataformas digitais da marca Hope
Lingerie

Ao analisarmos tais imagens publicitarias inseridas em ambas plataformas,
Instagram e e-commerce, pelo suporte smartphone, observamos que tais manifestagdes
estabelecem interagdes, como ja vimos, corpo-a-corpo com o destinatdrio do tipo
proxémico, além de se articularem a outros elementos de diferentes sistemas de
linguagens, como o cinético, computacional, verbal escrito e visual. Segundo a
programacdo de cada plataforma, produz-se sentidos manifestos nessa relacdo
sincrética. O conceito de sincretismo vem sendo estudado desde a década de oitenta do
século passado e segue sendo desafiado pelos constantes avangos sociais e tecnoldgicos
que produzem manifestagdes em diferentes areas, como computagdo, dudio visual,

games, instalacdes performaticas entre outras (OLIVEIRA, 2013, p. 79).

Considera-se que a totalidade de sentidos produzida por um objeto sincrético ¢
processada pelo arranjo global de formantes de distintos sistemas, caracterizados

segundo os procedimentos de sincretizacdo a partir de operagdes de neutralizagdo
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(OLIVEIRA, 2013) e segundo um agir que entrelaga as particularidades de cada sistema

a partir de quatro mecanismos, como expoe a autora:

(...) as expressoOes distintas na sincretizacdo atuam por mecanismos de
unido e nao fusdo, pois os elementos mantém-se na reuniado mais ou
menos diluidos. Pode ainda, nos casos de repeticao entre tragos, haver
uma operagdo de contracdo por uma condensacdo dos tragos. A
diluigdo de certos constituintes faz com que estes sejam englobados
por outros englobantes que montam a reunido das partes no todo
sincretizado. Mas opostamente pode haver uma manuten¢do de tragos
reiterativos dos varios sistemas que atuam em uma operagdo de
difusdo expansiva por acréscimo. Além destes trés processamentos do
sincretismo, os elementos dos sistemas heterogéneos podem atuar na
sua associacdo, um montando com o seu par uma relacdo de
justaposi¢do, para articulados formar a figura da expressdo sincrética
(2013, p. 94).

Assim, em cada um desses quatros tipos de sincretismos, os sentidos sdo
convocados a sentir de formas diferentes, decorrentes dos distintos modos de
neutralizacdo dos tragos em copresenca, que podem se dar no sincretismo por unido,
separacdo, contracdo ou difusdo, traduzidos nas relagdes arranjadas segundo o quadrado

semidtico proposto por Oliveira (2013):
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0s sentidos distintos sdo chamados para sentir
em relagio de reciprocidade as grandezas
significantes em um transitar de um para

0 outro em seus encadeamentos CONEXos para
fazer sentido. Hi uma multissensorialidade
conexa em cadeia que opera em relagdo de
coordenacio aditiva por complementariaedade,
interarividade formando sequéncias contiguas
que sdo processadas em coalescéncia
sensoriais

SINCRETISMO POR UNIAO

Multiestesias

os sentidos distintos atuam para
sentir em relagdes coordenadas as
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Figura 39: Quadrado semidtico procedimentos de sincretrizagdo (Oliveira, 2004, p.102).

Os procedimentos de sincretizagdo, como descritos por Oliveira (2013), serdo
valiosos as andlises , ja que o texto publicitario resulta do processo de sincretismo verbo
+ espacial + visual — entendendo por sincrético o mecanismo pelo qual linguagens de
manifestagdo diversas sdo acionadas para construcdo de sentidos (GREIMAS;

COURTES, 1979, p. 426).
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3 SEDUCAO, ESTESIA E PROGRAMACAO NA FOTOGRAFIA
COMERCIAL NOS MEIOS DIGITAIS.

As imagens fotograficas ao serem inseridas nos meios digitais adquirem novos
sentidos na relacdo que estabelecem com elementos, tanto visuais quanto textuais,
impostos pelas diferentes plataformas. Essa re-siginica¢do, em redes como o Instagram,
¢ controlada em parte pelos destinadores que ao aderirem a esta programagdo, se
submetem a tais imposi¢des em busca do jogo da visibilidade, como veremos mais
detalhadamente a seguir. Em contra partida nas plataformas préprias como o e-
commerce essa subordinacao ¢ invertida j& que a propria marca controla o conteudo e a

plataforma.

3.1 INSTAGRAM

Na plataforma Instagram, a distribuigdo espacial ¢ organizada segundo as
categorias topologicas horizontal vs.vertical. Enquanto a regido superior ¢ destinada aos
Stories (Figura 40), postagens rapidas que se apagam em 24 horas, ¢ se dd no
movimento horizontal da direita para a esquerda, a timeline, ou feed, em oposigdo, €
composta pelas postagens “tradicionais” que ficam registradas por tempo indeterminado
no perfil de cada usudrio, organizada verticalmente pelo movimento alto vs. baixo.
Desta forma, os conteudos exibidos na plataforma assumem um carater dindmico, sendo
processados de forma cinética segundo a interacdo do destinador no contato com a tela,
que, além de toca-la, desliza sobre ela o movimento desejado (Figura 40) na relagdo
corpo-a-corpo caracterizada pela interagdo do ajustamento, como vimos, por
sensibilidade reativa. Por defini¢do, os regimes de sentido do ajustamento postulam que
os dois sujeitos, nessa condi¢cdo, estdo no mesmo patamar, sem hierarquia de saberes ou
poderes e sem objeto de valor. Isso corrobora a ideia (e a sensagdo do usudrio) do ganho
de importancia do seu sentir ¢ do seu fazer nas relacdes mediadas pelos aparatos

digitais.



76

@‘in&tagmm &

A Q ® O =

Figura 40: Orientacdo topoldgica das categorias alto vs. baixo, esquerda vs. direita na plataforma
Instagram. Fonte Instagram. Autoria propria.

O ordenamento das postagens, que inicialmente se dava de forma cronoldgica,
passou, devido ao grande aumento no nimero de contetidos e perfis, a ser organizada
segundo um algoritmo, com a justificativa de classificar o que seria mais relevante
dentre as postagens de cada usuario (PARISER, 2012). Essa mudanca, ocorrida em
margo de 2016, possibilitada pelo carater computacional da plataforma, aumentou ainda
mais a presenca do Instagram como metadestinador, ja que a plataforma, segundo sua
programacao, além de modular o contexto associado a imagem também determina o que
e quando ¢ visto pelos destinatarios, a revelia das escolhas ou opinides dos (também)
destinadores, como a Hope e outras marcas, que concordaram em sediar suas narrativas
na plataforma — isso resultou em uma narrativa pressuposta anterior, de programacao,

do Instagram para todos os que hospedaram suas paginas ai.
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1.898 curtidas

hope.oficial Click lindo da nossa top
@fernandaliz com nosso conjunto da colegao
Happy! #HOPE #LingeriedoSeuJeito

Ver todos os 6 comentarios
fernandaliz @

8 de janeiro * Ver tradugdo

n A 68 O =

Figura 41: Fotografia publicitaria. Fonte Instagram. Autoria Hope Lingerie.

A imagem 41, postada no Instagram da marca Hope Lingerie, ao ser
visualizada neste contexto, se apresenta segundo um recorte vertical, dividida em trés
blocos distintos, cada um limitado por uma fina moldura em formato de linha na cor
cinza que restringe a area determinada ao Destinador, neste caso a Hope Lingerie. O
peso visual da composicdo fica por conta da imagem fotografica que ocupa
praticamente metade da estrutura e conduz a atengdo pelo arranjo dos elementos dessa

linguagem.

Apesar desta area destinada a Hope ocupar a maior parte da composicao, outro

destinador, o proprio Instagram, se faz presente. O mesmo se coloca hierarquicamente
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acima dos demais ao posicionar seu logo na parcela esquerda superior, em uma posi¢ao
estatica. Tal meta destinador, ao fornecer sua programacao, impde aos destinadores e
destinatarios sua axiologia e suas regras, determinando que todos os usudrios que
quiserem fazer parte de sua rede devem concordar com seus termos de uso e o sigam de
maneira bastante rigida. Assim a plataforma situa-se também no papel de sujeito

manipulador que faz ser, além de fazer fazer,

Esta estratégia persuasiva baseada na seducdo ¢ construida com a euforizacdo
de valores referentes a visibilidade, como ja vimos, por meio do compartilhamento de
imagens (SILVEIRA, 2017). O icone de uma camera fotografica posicionada antes do
logo no proprio Instagram demonstra isso. Este icone, ao ser clicado, leva a area de
captura de imagem na plataforma que aciona a camera fotografica do dispositivo,
convidando o destinatario a se tornar seu proprio destinador-enunciador, fazendo um
juizo positivo a respeito do mesmo (LANDOWSKI, 2014a) que, para aderir aos valores
do discurso, deve seguir a programagao imposta pela plataforma, se inserindo assim no
jogo da visibilidade (LANDOWSKI, 1992) no qual um sujeito quer ver e outro quer ser

visto.

O campo logo abaixo do primeiro bloco introduz a area delimitada ao
destinador, a Hope Lingerie, que ¢ instalado no enunciado por meio da delegacdo de
voz, naquilo que podemos considerar como sincretismo actorial (GREIMAS;
COURTES, 1979, p. 425). Este bloco, dominado pela imagem fotografica recortada em
formato quadrado, traz uma figura feminina deitada em uma cama em posi¢ao
horizontal ascendente, tragando uma linha que aponta diretamente para o logo da Hope
Lingerie, posicionado no topo superior esquerdo do bloco. Este logo, formado por uma
figura circular preta com o nome da marca grafado em branco, apesar de seu

posicionamento, € pouco atrativo ao olhar.

A imagem fotografica em oposicdo se destaca do entorno, quase todo
construido em branco, preto e tons de cinza, pela elevada saturagdo dos tons de pele
vermelho-alaranjados da figura feminina. A luz que incide na modelo, ator do
enunciado, da esquerda para a direita, de cima para baixo, tem como qualidade uma
transi¢do bastante dura na oposicdo dos termos claro vs. escuro, o que produz um
elevado contraste total que opde areas bastante claras a regides de quase penumbra, que

conduzem o olhar pela hierarquia produzida na relagdo sist€émica deste contraste. Tal
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arranjo acentua os contornos do corpo da modelo, ao produzir uma sensagao tatil que
intensifica o efeito de tridimensionalidade pela sinestesia. A iluminacdo no estilo
conhecido no loop ligth, que atinge seu rosto e corpo, a modela sem lhe ocultar em
demasia, permitindo ao destinatario reconhecer suas fei¢des e, a depender do gosto,
apreciar seus tracos. Trazendo pela presenga da modelo, ator do discurso, toda
expressividade atribuida a figura humana. O conceito de atores ou, dramatis personae,
diferentemente de actante, se aproxima para Greimas (2014) do conceito de
“personagem”, que para o autor sdo aqueles que “podem ser reconhecidos nos discursos
especificos que sao manifestados” (p.61). Por outro lado, o actante, que pertence a uma
sintaxe narrativa, se relaciona as acdes ou mudangas de estados pressupostas pelo
percurso narrativo candnico que compreende as etapas da manipulacdo, competéncia,
performance e sang¢do, “de modo que um actante pode ser manifestado no discurso por
varios atores, o contrario também ¢ possivel, pois um Unico ator pode sincretizar varios

actantes” (GREIMAS, 2014, p.62).

A modelo branca e magra reforgam a constru¢do axioldgica da marca que,
apesar de comercializar produtos tidos como populares, propde um simulacro
considerado elitista no Brasil. Tal simulacro, sugerido como ideal de beleza e repetido a
exaustdo pela Hope, como veremos nas andlises, reproduz a chamada “estética da
magreza” surgida na década de 1960. Padrdo de beleza considerado andrégeno ou
infantil, em que figura um modelo de feminino baseado em um corpo magro, retilineo,
com seios pequenos e quadris estreitos que encontrou na figura da modelo inglesa
Twiggy sua maior representante, e segue sendo reproduzido até hoje (HEINZELMAN,
2012, p. 479).

O enquadramento recortado em plano médio aproxima o actante do
enunciatario, além de coloca-lo em relagdo com o ambiente. Toda espacialidade da cena
se apresenta nitida, reiterando as linhas e os contornos bastante modelados, produzindo

uma elevada sensagao de tateabilidade, como reitera Wolfflin (1984):

O contorno nitido e firme dos corpos suscita no espectador uma
sensacdo de seguranga tdo forte que ele acredita poder toca-los com os
dedos, e todas as sombras modeladoras se adaptam de tal modo a
forma, que o sentido do tato ¢ imediatamente estimulado (pp. 23-24).
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Encenagdo (figura 41) que ao mimetizar de forma bastante rigida as relagdes
com o mundo natural contribui para estabelecer um contrato de veridiccdo entre
destinador e destinatario, por meio de um discurso enunciado que se denomina dizer

verdadeiro (GREIMAS, COURTES, 1979, p. 86).

A coloracao matizada levemente amarelada que toma toda a cena produz um
efeito de sentido “quente”, dando ao texto fotografico, que se desenrola no interior de
um quarto, um efeito de acolhimento. O angulo da tomada em plongée, ou seja, de cima
para baixo, coloca o ponto de visdo acima da cama, como se outro actante, presente pela
sua auséncia, a estivesse observando, provavelmente seu parceiro que, ao levantar, a
olha logo apds o ato sexual, enquanto a figura feminina se reconforta por mais alguns
instantes na cama desarrumada ap6s um suposto momento de prazer, fazendo sentir o
destinatario pelo corpo enunciado que sente, mesmo que esse corpo seja apenas um

simulacro de presenga, como afirma Landowski (2016):

Em outros termos na impossibilidade de tornar presente o proprio
objeto, a imagem encarregada de promové-lo visa nos fazer sentir,
como por empatia ou contagio, aquilo que o sujeito figurado no

enunciado supostamente sente gragas ao seu contato (p. 145).

Assim, apesar do olhar da modelo estar distante e voltado para a fonte de luz,
simulacro de uma janela, ao instalar o enunciatario no enunciado pelo angulo de visdo

de quem a observa, o faz por meio de uma debreagem enunciva.

O canto inferior esquerdo da imagem apresenta um botdo em forma circular
cinza escuro com a silhueta de uma figura humana branca em tragos circulares. Tal
elemento, que se situa sobreposto a fotografia, indica a “marcac¢io”' de outro usuario
na imagem. Ao ser clicado, mostra um link para o perfil da modelo, que esta retratada
na fotografia, no caso Fernanda Liz. Dessa forma, a Hope faz uso do recurso da
ancoragem, dos sentidos atribuidos a modelo em sua constru¢ao axioldgica, pois assim
quem usa a lingerie ndo ¢ qualquer mulher e sim a modelo internacional de sucesso
apontada pela revista Vogue'?, como a nova Gisele Biindchen. Tal sentido ¢ reiterado

pelo texto escrito, que ocupa um papel secundario na composi¢do em relagdo a imagem

' Uso do termo marcagdo como forma de citar outro usuério da plataforma pelo de pictogramas ou
textos.

' https://vogue.globo.com/moda/gente/noticia/2018/03/fernanda-liz-comenta-sobre-titulo-de-nova-gisele-
e-amizade-com-isis-valverde.html
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tanto pela distribuicdo topoldgica inferior quanto pela espacialidade reduzida:
“hope.oficial Click lindo da nossa top @fernandaliz com nosso conjunto da colegdo
Happy! #HOPE #lingeriedoseujeito”. Soma-se ao texto verbal escrito da propria Hope o
fato da modelo também ter comentado o post, como podemos observar na area
reservada aos comentarios, local que permite a delegacdo de voz para qualquer sujeito
assumir a enuncia¢do. O uso de uma celebridade no discurso publicitario da marca no
Instagram ndo nos surpreende, ja que a populariza¢do da plataforma se deu em grande
medida pela adesdo de celebridades e pseudo-celebridades a rede (SILVEIRA, 2017). O
texto verbal escrito reitera o imagético pelo procedimento de sincretizagdo por

concentragdo, j& que ambos centram sua constru¢do no actante do enunciado.

A peca de lingerie vestida pela figura feminina toda branca e rendada reforca a
narrativa de um encontro a dois, em que o actante veste sua roupa intima para ndo
querer ndo ser vista, ja que se coloca sem constrangimento na “publicizacao” de um
papel privado (CLEMENTE, 2015). A cromaticidade branca da pega de lingerie remete
a uma figura de pureza ou inocéncia, normalmente associada a noite de nilipcias e a
figura da noiva, sentido reiterado pelo formato relativamente largo de ambas as pecas do
conjunto. A textura rendada da lingerie, construida pelo termo chato na articulagdo do
arranjo da linguagem fotografica, apesar de evidente, tem suas formas pouco nitidas
devido ao tamanho diminuto que o suporte impde a imagem. Além disso, boa parte da
peca inferior de lingerie estd oculta, pela posicdo do corpo da modelo, mostrando
somente a lateral e parte da sua vista frontal. O privilégio nao ¢ dado aos valores
praticos e funcionais do objeto, como forma, textura e materialidade, mas aos valores

ludicos, como o desejo e a sensualidade.

Logo abaixo da area destinada a imagem, temos um campo interativo,
programado pela plataforma, configuragdo que permite ao destinatario interagir com a
postagem. Este campo ¢ divido em quatro botdes e cada um produz uma agdo
especifica. O mais importante deles ¢ o botdo “like” figurado pelo coragdo. Dessa
forma, o destinatario pode sancionar o destinador “curtindo”, pela agdo, ou ndo
“curtindo”, pela omissdo. Tal recurso ¢ ativado pelo destinatario ao clicar na tela, na
regido destinada ao botdo ou com um duplo click na area reservada a imagem. A opgao
de “curtir” clicando na imagem, inédita até entdo, como afirma Silveira (2017), amplia a

experiéncia estésica na relagdo com o objeto, ja que reproduz um simulacro de toque,
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como afirmamos anteriormente, o que produz uma aproximagdo entre os efeitos de
sentido do ajustamento reativo ao ajustamento sensivel, misturando assim o toque no
corpo do aparelho com toque no corpo da propria modelo aqui plasmado em

figuratividade.

A lingerie, ao assumir papel de objeto de valor, competencializa o actante, ja
em conjunc¢do com os valores de sensualidade, seducdo, beleza e popularidade ao
realizar a performance. A constru¢do de tal simulacro pelo destinatirio desperta no
destinatario um querer fazer, que busca a conjun¢do com os mesmos valores através da

aquisicao do objeto de valor.

@ hope.oficial

793 curtidas

hope.oficial Fala sério, a @patibeck ta
esbanjando beleza com essa camisola, né?
Quem disse que pijama precisa ser

careta? 5 #hopelingerie #loucasporlingerie
REGRAM @patibeck Golden Hours

Ver todos os 2 comentarios

ril de 2017 « Ver tradugdo

h Q ©H O @

Figura 42:Fotografia publicitaria. Fonte Instagram. Autoria Hope Lingerie
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Ja a imagem 42 recortada horizontalmente, formato liberado pela plataforma
anos apos seu langamento'”, ¢ composta por uma figura feminina, centralizada, em meio
ao que parece ser uma plantacao de trigo logo a frente de uma cerca com montanhas ao
fundo. A horizontalidade do fechamento, reiterada pelas linhas retas da cerca, contrapde
a verticalidade da figura feminina e pelas linhas ascendentes da plantacdo. A forma
triangular da pose da figura feminina se opde as formas semicirculares das montanhas
no plano de fundo, produzindo o movimento pela diagonalidade da perna direita e da
postura da modelo que se inclina para frente. O enquadramento da imagem em plano
médio traz a peculiaridade de ter recortado o actante do enunciado da regiao da boca até
a area das coxas, deixando assim parte de suas feigdes ocultas. A luz que atinge a
modelo pela orientacdo topologica da esquerda para a direita possui uma qualidade de
borda bastante contrastada, contrapondo areas de penumbra a areas bem claras, pela
relagdo de contrariedade na oposi¢do claro vs. escuro, caracterizada pelo arranjo do tipo

alto contraste.

Porém, a cromaticidade da imagem ¢ o que se destaca na composi¢do. Dada a
partir das cores complementares laranja e azul, além de tons lilds e magenta, produz, ao
inserir cores opostas no circulo cromatico, uma composicao forte de alto contraste
cromatico. Além disso, a saturagdo bastante elevada e um arranjo de balango de branco
matizado, laranja avermelhado, produz um efeito de sentido que se afasta da mimese,

aproximando a produc¢do de uma cena onirica.

O angulo da tomada em contra plongée associado a posse da modelo que se
inclina em dire¢do ao destinatario, aproxima e atribui imponéncia a figura feminina.
Enquanto a feminilidade e a sensualidade sdo refor¢adas pela centralidade do seio da
modelo que ocupa o ponto focal da imagem. O efeito de profundidade bastante
pronunciado ¢ produzido pela associagdo de trés elementos: a oposi¢ao claro vs. escuro,
que contorna e produz tridimensionalidade as figuras, o leve desfoque no trigo que
ocupa o primeirissimo plano da imagem, além da relagdo entre o tamanho das figuras
que seguem uma sistematica relacional propria da perspectiva linear, aumentando a

sensagao de profundidade.

13 https://www.techtudo.com.br/noticias/2018/04/instagram-relembre-as-maiores-mudancas-da-rede-

social-de-foto.ghtml



84

A modelo branca, magra com formas bem torneadas, reitera o simulacro de
mulher produzido pela marca. A cena que se desenrola em um ambiente externo, onde a
figura feminina se expde sem pudor, vestindo apenas uma camisola rendada, a coloca
em uma posicdo de querer ser vista, tanto por quem a observa no desenrolar da
narrativa quanto pelo destinador. Sua pose, inclinada em direcdo ao destinatario, ndo
impde restricdes a aproximagdo, mas, ao contrario, convida para ser tocada. O
destinatario, observa o desenrolar da encenagdo, por meio de uma debreagem enunciva,
em que o ator do enunciado se expde com aparente desejo ao seu par presuposto. A cena
inusitada que coloca uma figura feminina vestida somente de camisola em uma pose
sensual no meio de campo de trigo produz uma fantasia de sexualidade bastante distante
da realidade cotidiana, convidando o destinatirio a embarcar, mesmo que por alguns
instantes, nessa narrativa fantasiosa por meio da sedu¢do, convocando valores utopicos
na construcao do discurso publicitario. A lingerie, por sua vez, visivel parcialmente em
suas formas e texturas, ¢ objeto de valor que a competencializa a actante a realizar a

performance.

Logo abaixo dos icones, proprios da programacao da plataforma, segue o texto
verbal escrito: “hope.oficial Fala sério, @patibeck td esbanjando beleza com esse
camisola, né? Quem disse que pijama tem que ser careta? ¥ #hopelingerie
#loucasporlingerie REGRAM @patibeck Golden Hours”. O texto publicitario, bastante
informal, busca aproximagao com o destinatario por meio do uso de contragdes do tipo
“ta” ou “né” e de expressdes como “fala sério” e “careta”, proprias da linguagem usada
entre usudrios adolescentes na plataforma, na tentativa de produzir um efeito de sentido
de intimidade com seu destinatario. Outro elemento presente é o uso de emojis’* no

corpo do texto escrito que reiteram o efeito de sentido proposto.

Assim, observamos estratégias diversas na relacdo entre o texto imagético e
verbal que aproximam o enunciatario, consolidam a isotopia da visibilidade e convocam
a sentir de formas diversas. Enquanto o texto imagético faz sentir pela fantasia, o texto

verbal o faz pela intimidade, em sincretismo por expansdo, caracterizado pela

' Os emojis sdo pictogramas que surgiram no incio da década de 1990 no Japdo. A palavra foi cunhada
pelos termos “e”, que significa gravura, e “moji”, que significa letra ou caractere em japonés. Esse
recurso foi inserido em diversas plataformas digitais, proprias para smartphones por volta de 2013, e logo
se tornou uma forma comum de comunicaggo para determinados grupos de usuarios (PAIVA, 2016).
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poliestesia, em que os sentidos distintos agem transversalmente em articulagdes que se

abrem em partes totalizantes (OLIVEIRA, 2013, p. 102).

e hope.oficial

Qv N

871 curtidas

hope.oficial @juliafaria apostou no look com a
lingerie a mostra e arrasou! #hope
#hopelingerie

Ver todos os 6 comentarios

8 de agosto de 2018 * Ver tradugao

h QA B O @

Figura 43: Fotografia publicitaria. Fonte Instagram. Autoria Hope Lingerie

Em contrapartida, a imagem 43 recortada em formato retangular vertical
apresenta uma figura feminina, segurando um smartphone na mao esquerda, em uma
tipica pose de uma fotografia do tipo selfie. Ela registra o momento da propria

enunciagdo pelo procedimento de embreagem que insere o enunciador no enunciado.
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Essa modalidade fotografica derivada do autorretrato, que reine no mesmo
sujeito fotografo e fotografado, pode ser entendida, segundo o dicionério Oxford, como
“uma foto tirada de si mesmo geralmente através de smartphone ou webcam para ser
publicada em redes sociais”. Assim, tal forma de expressdo imagética, que a principio
pode ser produzida por qualquer sujeito que aderiu a seus valores e foi
competencializado pelo aparelho, tem por esséncia expressar um discurso centrado no
exibicionismo (querer-ser-visto) no qual os sujeitos buscam por sangdes a partir da
construcdo de sua propria imagem (SOBRINHO, 2014). Em geral, esses discursos sao
construidos, ndo pela maestria no uso dos elementos de linguagem, mas pela sua
espontaneidade, associados ao carater movel e portatil dos smartphones e pela auto-
expressividade, ja que estdo centrados nas expressdes faciais e corporais (COELHO

DOS SANTOS, 2016).

A fotografia, que recorta a figura feminina do rosto até a cintura, em um
enquadramento fechado, coloca o actante do enunciado centralizado e ocupando quase
que a totalidade da espacialidade do texto. As linhas diagonais formadas pelos bragos,
antebracos e a mao da modelo se opdem as formas circulares e semi-circulares presentes
na lingerie, no cabelo, chapéu, além de partes do celular e 6culos. A modelo posa
erguendo o antebrago e a mao na diagonal, apontando para o rosto, enquanto o rosto se
vira para o celular, colocando o aparelho em posi¢do de centralidade. O braco e
antebraco direito juntos ao torax e quadril reiteram a forma triangular do corpo da
modelo. O ombro se afasta para tras, salientando o formato arrendado dos seios e até

chegando a deformé-los, exagerando seu volume, por conta da inclinac¢do do tronco.

A fotografia que apresenta figuras com bordas bem definidas, ou seja, bem
focadas, constroi o efeito de tridimensionalidade pelo arranjo do contraste claro vs.
escuro no termo modelado. A luz que atinge a modelo segundo as categorias
topologicas esquerda vs. direita, anterior vs. posterior, no estilo contraluz, inunda toda a
cena, produzindo uma iluminacdo bastante difusa e uniforme, articulando os termos
ndo-claro vs. ndo-escuro, caracteristicos do arranjo de baixo contraste do termo
modelado. A cromaticidade que articula as cores amarelo, laranja e vermelho produz
uma paleta bastante harmoénica, contrapondo cores vizinhas no circulo cromatico e
caracterizando um contraste do tipo analogo, enquanto o White Balance matizado,

levemente avermelhado, traz uma sensac¢do de unidade a imagem.
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Além disso, a imagem apresenta uma leve granulagdo em toda sua
espacialidade. Esse arranjo plastico, caracteristico do uso de um elevado valor do ISO
na instancia da enunciagdo, produz uma sensa¢do de aspereza a imagem, que se opde ao
efeito de suavidade proposto pela textura lisa da pele da modelo. Porém, o que poderia
parecer contraditdrio, em um primeiro olhar, ¢ usado como um elemento da construcao
da temadtica associada a selfie, ja que esta estratégia discursiva prima pela
espontaneidade e expressividade em oposicdo a qualidade técnica da imagem. Assim,
tal granulagdo, que poderia ser entendida em outro cenario como um “erro” de

linguagem, ¢ tolerado.

A modelo loira, branca e magra com formas bem definidas reitera o simulacro
proposto pela marca. A pose frontal junto com o enquadramento fechado coloca a cena
que se desenrola em uma relagdo eu-tu no aqui e agora (conforme o conceito de
debreagem ja trazido). A lingerie vermelha e rendada usada como “top”, € ndo como
peca intima, € usada para ser vista, assim como o corpo ¢ identidade de quem a usa. No
caso, a atriz, blogueira e itgir/, @juliafaria, que ¢ “marcada” na publicacdo pelo uso do
pictograma destinado a esse fim, localizado na extremidade esquerda inferior da
fotografia. Ao ser clicado, leva ao perfil da webcelebridade, que ¢ inserida no enunciado
ndo s6 pela imagem, mas também pela citacdo de seu perfil, relacionando os valores de
“influenciadora digital”, construidos midiaticamente, ao discurso publicitario. Outra
vez, ndo ¢ qualquer sujeito que veste a Hope, mas a webcelebridade @juliafaria, valor
reiterado pelo texto verbal escrito que a cita novamente: “hope.oficial @juliafaria
apostou no look com a lingerie a mostra e arrasou! #hope #hope lingerie”. O
sincretimo entre o texto verbal e imagético se dd por concentracdo, ja que ambos

reiteram os mesmo valores.

A estratégia da seducdo proposta pelo simulacro de mulher bela, famosa,
sensual e bem sucedida associa valores como status, beleza e sucesso ao uso de seus
produtos, propondo ao destinatario a conjuncdo pela aquisi¢do do objeto de valor, a

lingerie.
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hope.oficial A lingerie merece destaque nas
suas producgdes, por isso, use e abuse das
cores e das rendas e dé um toque a mais no
seu look! #hope #hopelingerie
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Figura 44: Fotografia publicitaria. Fonte Instagram. Autoria Hope Lingerie

A imagem 44, recortada em formato quadrado, traz uma modelo negra que
veste uma lingerie rosa, além de outros acessorios. A imagem ¢ reenquadrada por dois
retangulos verticais com figuras rosadas, em que a fotografia ¢ sobreposta. A imagem
recortada em plano fechado enquadra a figura feminina da regido do abdomen até o topo
da testa, fazendo com que a modelo, que se encontra levemente deslocada para a
esquerda, ocupe a maior parcela da espacialidade contra um fundo branco em degradé
de tons de cinza, segundo a direcdo baixo vs. alto. Sua pose frontal, que encara o
destinatario frente a frente, ¢ construida pela reiteracao de linhas diagonais formadas
pela posicdo dos bragos e ombros, sugerindo movimento. A diagonal ascendente
formada pelo antebrago esquerdo “joga” o olhar do destinatario para o alto, apontando

para o rosto da modelo, enquanto a diagonal descendente formada pelo ombro direito
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encaminha a visao para a parte inferior da imagem, criando uma circularidade no
percurso visual. Tais linhas diagonais e ortogonais se opdem a circularidade da forma e
do desenho do rendado da lingerie reiterado pela circularidade do colar e do cabelo da

modelo.

A luz, do tipo Rembrandt, que atinge a figura feminina segundo as categorias
topologicas esquerda vs. direita, alto vs. baixo, produz um constraste entre luz e sombra
do tipo claro vs. ndo claro que, associado a uma qualidade de borda semi difusa, atribui
tridimensionalidade as areas contornadas sem obscurecer em demasia as regides
sombreadas. A textura lisa da pele da modelo ¢ reiterada pelo baixo valor de ISO

atribuido a imagem que ¢ enfatizada no contraste liso vs. granulado.

J& a cromaticidade da imagem ¢ construida segundo uma paleta andloga e
pouco contrastada, colocando em relagdo as cores laranja amarronzada, da pele da
modelo, com o rosa da lingerie e fundo, além do preto do colar e do cabelo. O valor de
white balance da imagem ¢ bastante neutro, atribuindo a cena um efeito de sentido de
realidade reiterado pelo fechamento das figuras que se apresentam bem focadas. O
angulo da tomada em um leve contra plongée atribui um ar de imponéncia a actante

feminina, que se coloca levemente acima do angulo de visao do destinatario.

A modelo que nos observa em uma relagdo de debreagem enunciativa eu-
tu/aqui/agora se expde sem pudor, além de ndo impor limites a uma possivel
aproximacao. Sua expressdo facial leve e risonha sugere empatia sem perder a
sensualidade. A lingerie rosa e rendada corrobora a tematica da sensualidade que se

desenrola entre a actante e seu par, instalado no extraquadro.

A lingerie, usada como parte do “look” e ndo como pega intima, como sugere o
texto verbal escrito: “A lingerie merece destaque nas suas produgoes, por isso, use e
abuse das cores e das rendas e dé um toque a mais no seu look! #hope #hopelingerie,
pode ser observada em suas formas, cores e detalhes pela pose frontal da modelo
associada ao arranjo dos elementos da linguagem fotografica que levam o destinatario a
focar sua atengdo tanto na modelo como na peca de lingerie, trazendo ao discurso, além
dos valores de beleza e sensualidade, qualidades praticas, como as cores e rendas, além
de valores funcionais, como versatilidade. Em um procedimento de sincretizacdo por

concentracao.
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Todavia, apesar da expressividade do arranjo da linguagem, o que mais nos
chama a ateng¢do ¢ a figuracdo de uma modelo negra. Ao olharmos para as mais de 5800
postagens no Instagram da marca até o inicio de 2019, identificamos uma quantidade
pouco expressiva de imagens que apresentam uma figura feminina com tragos
afrodescendentes, e mesmo estas reproduzem o simulacro de mulher com corpo magro e
bem torneado. O que demonstra um contrasenso para uma marca de roupas intimas
brasileiras notadamente popular, ja que, segundo o censo de 2016'°, a porcentagem de

pardos e negros representa mais de 50% da populagdo brasileira.

oav
883 curtidas

hope.oficial Comegando o diacom a
@flavialucini arrasando com aquele biquini que
nao pode faltar no seu closet! @hoperesort
#HOPE #Hoperesort

Ver todos os 11 comentdrios
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Figura 45: Fotografia publicitaria. Fonte Instagram. Autoria Hope Lingerie.

15 https://gl.globo.com/economia/noticia/populacao-que-se-declara-preta-cresce-149-no-brasil-em-4-

anos-aponta-ibge.ghtml
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A fotografia seguinte recortada em forma retangular vertical traz a figura de
uma modelo em primeiro plano com o mar e o céu no plano de fundo. O
enquadramento, em plano fechado, retrata a modelo da cintura para cima, aproximando
o destinatario do actante do enunciado, que observa o desenrolar da encenagdo. A figura
feminina centralizada na imagem, com os bracos levemente afastados do tronco, produz
uma figura tringular vertical. Por sua vez, a verticalidade da modelo se opde as linhas
horizontais formadas pela vestimenta da modelo, reiterada pelas ondas e o horizonte ao
fundo, que produz uma série de linhas subsequentes que vao da cintura da modelo até
parcela superior da imagem, o que da dinamismo entre a figura triangular ascendente e

as linhas horizontais descentes.

O cromatismo da fotografia levemente desaturado articula uma paleta do tipo
complementar, contrapondo tons de amarelo, castanho e vermelho, presentes na figura
feminina, ao azul e verde do plano de fundo. Enquanto o ajuste de white balance
amarelo esverdiado confere, pela matizacao atribuida a imagem, um clima de fantasia
reiterado pelo foco seletivo, que deixa a modelo bem focada, enquanto o plano de fundo
fica com um acentuado desfoque, mas ainda no limite reconhecivel. Para além destes
elementos, outro arranjo se destacam: no primeirissimo plano uma série de pontos
bastante difusos, desfocados e borrados pela baixa velocidade do obturador sobrepoem-
se a modelo, conferindo mais profundidade a imagem. Este efeito, além de produzir a
sensacdo de profundidade, confere movimento pelo arranjo do termo borrado, que

reitera o trago isotopico difuso ou esfumagado.

A iluminacdo bastante dura, ou seja, com a qualidade de borda contrastada,
ilumina a cena da esquerda para a direita e de cima para baixo, mimetizando as
qualidades da luz solar direta, reproduzindo uma iluminagdo do tipo Rembrandt. O
termo modelado que articula arenas bem iluminadas a sombras relativamente profundas
contrapde os termos claros vs. ndo claro, produzindo uma sensacdo de

tridimensionadade e volume acentuadas a fotografia.

A dramatizacdo ¢ encenada pelo actante do enunciado que caminha pela agua
em dire¢do a areia enquanto observa seu suposto parceiro com expressao de desejo
quase cliché, a boca entreaberta e olhos cerrados. A pega de vestuario, um biquini de cor

ocre avermelhado, se destaca no continuo discursivo pela sua cromaticidade, enquanto
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os detalhes da peca sdo parcialmente bloqueados pelas gotas de 4gua no primeiro plano,

apesar de sua vista frontal.

J4

A modelo Flavia Lucini ¢ citada no enunciado tanto pelo pictograma,
posicionado na extremidade inferior direita da imagem, quanto pelo texto verbal escrito:
“Comecgado o dia com @flavialucini arrasando com aquele biquini que ndo pode faltar
no seu closet! @hoperesort #HOPE #Hoperesort”. Articulam, assim, valores de base
como beleza, libertade, sensualidade, visibilidade e popularidade associados também a
figura publica da modelo. Desse modo, o texto verbal escrito reitera os valores do
disrcurso imagético pelo uso do adjetivo “arrasando”, além de fazer uso o
procedimento de provocagdo, ja ndo que se trata de qualquer biquini e sim “aquele

'79

biquini que ndo pode faltar no seu closet!”. Ha, assim, um sincretismo concentracio de

sentidos.

@ hope.oficial
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535 curtidas

hope.oficial Uma regata basica pode ser a
peca coringa do seu look. Colegdo Nude Glam.
#nudeglam #renda #coringa #versatil

Ver todos os 8 comentarios
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h Q B O @

Figura 46: Fotografia publicitaria. Fonte Instagram. Autoria Hope Lingerie
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A imagem seguinte figura uma pega de vestudrio vermelha sobre um fundo
amarelo solido. A fotografia recontada em formato quadrado traz a pega centralizada e
figurada em sua totalidade, sem recortes, com vista frontal. As formas quase
retangulares da camiseta se opdem as linhas semicirculares da gola e das alcas da pega,

que sao reiteradas ainda pelo bordado em temas florais da parte superior da regata.

A cromaticidade vermelha do produto se destaca na composicdo, pela
sobreposi¢cdo ao fundo amarelo so6lido, que ndo traz nenhuma referéncia espaco
temporal a encenacdo. A luz suave e pouco contrastada que atinge a regata de cima
para baixo e do centro para as margens produz um contraste bem pouco pronunciado,
articulando 4reas ndo claras vs. ndo escuras, porém produzindo contraste suficiente
apenas para marcar a corporeidade ausente da modelo, que reproduz o mesmo simulacro
das imagens anteriores: corpo magro e seios pequenos. Tal apagamento dos tracos
figurativos da modelo instala no enunciado um sujeito objetal colocando o objeto frente
ao sujeito enquanto a auséncia dos elementos cénicos dirige o foco exclusivamente ao

produto.

O enquadramento que retrata toda a espacialidade da peca associado a vista
frontal, ao angulo da tomada central e o contraste modelado suave aplicado a oposi¢ao
claro vs. escuro faz ver de forma bastante efetiva todos os seus detalhes, permitindo ao
destinatario ter uma impressdo bastante concreta a respeito de sua forma, cor e
materialidade. Aproxima-se, assim, o discurso a valores racionais que privilegiam suas

qualidades praticas e funcionais em detrimentos aos valores ludicos e utopicos.

J& o texto verbal escrito: “Uma regata basica pode ser a peca coringa do seu
look. Cole¢ao Nude Glam. #nudegalm #renda #coringa #versatil” reitera os valores de
uso, colocando como qualidades da peca o fato de ser basica, além de ser “coringa no
seu look”, ou seja, versatil, reforca a hashtag #versatil além de destacar detalhes do
produto como a renda. Dessa forma, os tracos imagéticos e verbais se entrelacam em um

procedimento de sincretizagdo concetragdo pela repeticao entre tracos.
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hope.oficial A camisola da cole¢do Malta é
linda e pode ser usada no seu dia a dia.
Aposte! #HOPE #LingeriedoSeuJeito

Ver todos 0s 7 comentarios
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Figura 47: Fotografia publicitaria. Fonte Instagram. Autoria Hope Lingerie

A proxima imagem recortada em formato quadrado figura uma modelo sentada
proxima a uma janela observando uma fotografia instantanea que provavelmente acaba
de ser registada. A modelo em pose triagular volta seu rosto para a fotografia, enquanto
a parte traseira da camera aponta de volta para o seu rosto. O enquadramento em plano
médio retrata a modelo do topo da cabega até a regido da coxa, deixando ver ainda a
parte inferior da perna que se encontra flexionada de forma ascendente. A luz que
preenche a cena da direita para a esquerda e de cima para baixo produz uma qualidade
de borda dura na relacdo entre os termos claro vs. ndo claro, o que gera um efeito de

volume bastante acentuado da figura da modelo.
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A cromaticidade composta por tons de laranja, castanho, verde, cinza e branco
elabora uma paleta pouco contrastada e suave, do tipo andlogo, ao relacionar cores
proximas no circulo cromatico. O balanco de branco matizado, levemente amarelo
esverdeado, confere um clima quente a composi¢ao, principalmente a figura da modelo,
enquanto a regido de sombra no plano de fundo tende sutilmente a um cinza azulado. O
produto, a camisola listrada usado como peca de vestuario, pode ser vista parcialmente,
apesar da composi¢do ndo privilegiar tanto a vista do produto, que se encontra oculto
em algumas partes, sombreado e recortado em outras. O contraste elevando da oposi¢ao

claro vs. ndo claro se volta a encenagado, produzindo clima e ambiéncia a imagem.

A dramatizag¢do da fotografia, em debreagem enunciva, registra o actante do
enunciado manuseando uma camera fotografica instantanea enquanto observa uma foto
que provalmente acaba de ser tirada, com uma expressao alegre, ou seja, conjunta com
os valores do discurso. Tal arranjo nos remete a uma reiteracdo dos valores da propria
plataforma, o [Instagram, ja que ela construiu sua axiologia sobre os valores de
visibilidade fundados na tematica da fotografia instantanea. Assim, quando Hope reitera
essa axilogia por meio de seu discurso publicitario, sanciona a plataforma, publicizando
tais valores a seus destinatarios e se colocando como marca conjunta com estes valores
também. Porém, ndo ¢ tudo, pois outros valores, como visibilidade, popularidade e
beleza, se fazem presentes, além da versatilidade atribuida ao produto pelo texto
imagético e verbal escrito: “Camisola da cole¢ao Malta é linda e pode ser usada no seu
di a dia. Aposte! #Hope #lingeriedoseujeito. O texto verbal instala no discurso, além da
seducdo, também o procedimento de tentacdo pelo uso da expressdo: “Aposte!”. Assim,
o discurso que se volta pela encenacdo para os valores de base, como beleza e
visilidade, articulam-se também a valores de uso, como versatilidade. O procedimento
de sincretizacdo se da por unido, através de uma complementagdo aditiva por

complementariedade.
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Figura 48: Fotografia publicitaria. Fonte Instagram. Autoria Hope Lingerie

A imagem 48 apresenta uma figura feminina vestida em um body rendado da
cor verde agua, além de outros acessorios. A fotografia recortada em plano fechado,
retratando a figura da cintura para cima, em formato quadrado, tem seu fechamento
emoldurado por outra forma quadrada. Este, por sua vez, branco e sem limites definidos
em relagdo ao restante da espacialidade do post, com outra imagem, reproduzindo parte
do plano de fundo, recortada em formato retangular e vertical em sua extremidade
direita. Esse arranjo ¢ reiterado ainda pelo cabelo que emoldura o rosto da modelo e do
fundo retangular que emoldura seu corpo. A cabeca levemente inclinada para a
esquerda, acompanhando a dire¢do do elemento em desfoque no primeiro plano, forma
com 0 ombro ¢ o braco da figura uma linha semi-circular que aponta para a extremidade
esquerda da pagina na dire¢ao do logo da Hope Lingerie. Tal circularidade se opde as

formas quadradas e retangulares do restante da composicdo. A figura feminina se
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destaca do fundo alaranjado e bem mais claro que a modelo, em formato retangular que

a emoldura, o que produz um contraste tonal entre fundo e figura.

A luz que atinge a modelo da direita para a esquerda e de cima para baixo ¢
difusa e bem pouco contrastada. Esta iluminagdo categorizada como do tipo 4i key, pela
oposicao de areas claras a areas nao escuras na relacdo com a qualidade difusa da luz,
produz contornos discretos, além de éareas de sombra pouco pronunciadas, dando
visibilidade a todos os elementos da cena. Do ponto de vista cromdtico, a cena ¢ toda
banhada por uma coloragdo levemente amarelada que produz um efeito “quente” na
imagem que opde o laranja, presente na pele da modelo, e o marrom, do fundo e do
cabelo, ao verde da lingerie e dos elementos naturais que compdem a cena. A lingerie
toda rendada em motivos florais e em formas circulares e semi-circulares reitera a
circularidade da pose da modelo se opondo as linhas ortogonais do restante da

coOmposi¢ao.

O angulo da tomada em contra plongée, ou seja, de baixo para cima, atribui
imponéncia a figura feminina. O efeito de perspectiva ¢ atribuido ao leve contraste do
termo modelado associado ao desfoque na relagdo entre a modelo, nitida, e o plano de
fundo e o primeiro plano desfocados. Tal arranjo destaca a modelo do restante da
composi¢do, focalizando o olhar do destinatario pela nitidez, o que deixa o restante do
enquadramento esfumagado, mas ainda reconhecivel, apesar da gradacdo de
figuratividade. Podemos reconhecer nas formas retangulares do fundo uma parede entre
uma porta a esquerda e uma janela a direita, além de um cacto e uma outra figura verde,
como um arbusto em primeiro plano, que colocam a modelo em uma 4rea externa ao se
expor sem pudor em uma encenagdo publica. A modelo branca, magra e com formas
bem torneadas reproduz o simulacro proposto pela marca, que olha para o extraquadro
com as maos se tocando levemente na frente do corpo, mas sem uma conotagdo sexual,
apesar da blusa abaixada que deixa a lingerie ser vista. O olhar distante d4 um ar

pensativo enquanto seu corpo exposto ndo impde limites a uma possivel aproximacao.

A pega de lingerie, um body verde rendado, pode ser visualizada com clareza,
pois a pose da modelo em posi¢do frontal levemente virada para a esquerda deixa ver a
forma e os detalhes da peca, apesar do recorte que oculta a parcela inferior do produto.
A luz difusa e pouco contrastada projeta-se de modo suave e permite ao destinatario

apreender a materialidade da lingerie em suas qualidades praticas e funcionais. Tal
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sentido ¢ reiterado pelo texto verbal escrito que coloca o conforto como uma
caracteristica do produto: “Apaixonadas por body vdo amar ainda mais a cole¢do
Happy. Todo rendado ele une charme e conforto ao seu look! #HOPE
#LingeriedoSeulJeito”. O charme € outro valor associado a peca pelo texto verbal. No
trecho "seu jeito " o verbal coincide com o visual ja que modelo usa o hody com uma
camisa por cima em espago aberto, desconfigurando o papel tematico de lingerie por
baixo da roupa, o que seria, no visual, o jeito dela de usar. Porém tal afirmacdo nos
parece contraditdria, j4 que como vimos, a Hope, reproduz um unico tipo de simulacro
figurativo em suas imagens. Serd que a lingerie pode ser do seu jeito se vocé ndo se
encaixa nos padrdes de beleza propostos pela sociedade? J4 o procedimento de
sincretismo se da por separacao que faz sentir por relagdes coordenadas de justaposi¢ao

ou paralelelismo (OLIVEIRA, 2013, p.102).

@ hope.oficial
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Figura 49: Fotografia publicitaria. Fonte Instagram. Autoria Hope Lingerie

Na extremidade inferior esquerda da imagem, temos um botdo, com uma
programacao semelhante a imagem anterior, em formato circular preenchido em cinza
escuro com uma figura de uma sacola, ou uma mala, em branco. Tal elemento, ao ser

clicado, mostra na prépria imagem uma informagdo em texto verbal escrito que traz
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informagdes sobre o nome e valor do produto (Figura 49). Esse recurso, disponibilizado
no Brasil em 2018, permite “etiquetar” os produtos e assim inserir o destinatario em um
percurso narrativo que o levaria a aquisi¢ao da lingerie, ou seja, do objeto de valor. Tal
etiqueta ¢ emoldurada por uma caixa em forma retangular no mesmo cromatismo do
botdo. O texto em negrito grafado em azul e branco conduz o olhar e convida ao toque.
O texto verbal escrito reitera tal convite a interacdo pelo procedimento manipulatério da
tentagdo, ao figurar o desconto de R$169,00 por R$119,00. Assim, ambos os sentidos,
visual e tatil, se reinem de maneira intima, formando uma alianca para operar sinteses

perceptivas do tipo sinestésicas (OLIVEIRA, 2013, p. 102).

Ao clicar no texto, o destinatirio ¢ levado a outra pagina, como podemos
observar na figura 50. Tal espacialidade se configura de forma levemente diversa dos
espagos destinados as postagens. O campo superior destinado ao meta-destinador
Instagram ¢ apagado e a imagem fotografica ocupa a parcela superior da pagina. Logo
abaixo, temos um campo com algumas informagdes referentes ao produto e ao
destinador, Hope Lingerie, seguidas de uma barra com icones proprios da programagao

da plataforma.

Body [A]

R$ 119,00 R$-169,00

n QA 6B O @

Figura 50: Fotografia publicitaria. Fonte Instagram. Autoria Hope Lingerie

No topo esquerdo da area destinada a imagem, temos a figura de uma seta

ocupando a mesma topologia que o logo do Instagram ocupava na configuracao
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anterior, indicando ao destinatario que ele pode voltar a qualquer momento ao feed
clicando na figura. A imagem fotografica recortada em formato quadrado apresenta uma
articulagdo dos elementos da linguagem parecida com a figura 46. Na figura 50 a peca
de lingerie ¢ apresentada sobreposta a um fundo completamente branco, com exce¢ao
de um leve degradé na parte superior da imagem que marca o botao voltar, figurado pela
seta. Essa configuracdo conduz o olhar ao produto, eliminando elementos que poderiam

supostamente distrair o olhar do destinatario, dando foco total a peca.

A lingerie desta vez pode ser vista em sua totalidade, fazendo ver todos os seus
elementos desde as algas, na parte superior da peca, até o contorno da virilha. Sua
forma, como na figura 46, ainda apresenta o contorno de um corpo, porém as areas que
compdem as regides ndo cobertas pela lingerie foram apagadas. Além do contorno
corpdreo, tal arranjo reproduz ainda os volumes corporais pelo uso do termo modelado.
Assim, esse arranjo ¢ organizado topologicamente na direcao alto vs. baixo, centro vs.
marges que ao relacionar regides claras e regides ndo-escuras (tipo i key), deixa ver
todos seus detalhes. A renda da lingerie ¢ dada a ver pela relagdo do termo chato, que
expOe a textura da pega, mimetizando pela visualidade as qualidades matéricas do
objeto, conduzindo o destinatario a sentir a materialidade do produto pelos impulsos

visuais através da sinestesia.

O corpo, como ja vimos, ainda presente pelo arranjo da linguagem fotografica
reproduz o mesmo simulacro das imagens anteriores: mulher magra com as formas bem
torneadas, porém, como os tracos figurativos referentes a outras caracteristicas fisicas,
como cor da pele, expresdes faciais, cabelo, entre outros, se encontram asusentes, pode
ser considerado mais democratico. Tal ordenamento enunciativo coloca de forma
bastante incisiva as caracteristicas praticas e funcionais do produto, enquanto as
qualidades ludicas presentes ainda pela alusdo ao corpo assumem um carater

secundario.

O campo inferior a imagem apresenta um texto verbal escrito que traz a
categoria do produto, body, além da informa¢ao de quem estd comercializando a pega,
seguido do valor com desconto, em azul, e do valor sem desconto “cortado” em cinza. O
texto escrito convoca os valores criticos enquato o imagético reitera os valores praticos

e funcionais em um sincretismo por concentracao.
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Logo abaixo, temos um botdo retangular que ocupa quase toda a espacialidade
horizontal do segumento inferior deste campo, com o texto verbal escrito em branco
“Ver no site”. Esse botdo, bem maior que a etiqueta do post, ja cria um estimulo visual
expressivo pelo tamanho que ocupa na topologia, aumentando de forma substancial o
estimulo ao toque. Ao clicar sobre ele, o destinatario sera levado ao e-commerce da

Hope Lingerie onde a compra sera finalizada.

3.2 E-COMMERCE

Se no ambiente do Instagram, Hope e seus usuérios deviam se enquadrar aos
programas da plataforma, ao deslocar o destinatario para o e-commerce da marca, onde
este podera finalizar sua compra, outra programacao se impde. Depois de seduzir o

destinatério para o objeto de valor lingerie, a conjuncdo se dard a partir desse ponto.

A importancia dessa mudanca de plataforma para a conclusdo da transagdo
financeira se da por conta do controle da informacao, ativo importante no contexto atual
e fruto de disputa no mundo virtual, j4 que quem controla o fluxo de informagao

conseguiria antecipar os desejos € vontades dos destinatarios.

Tal espacialidade, o e-commerce da Hope, enquanto um ambiente programado
pela marca, segue suas proprias regras, ndo estando mais subordinado assim a outros
metadestinadores que, como o Instagram, controlam o fluxo e o contexto no qual os

enunciados sdo exibidos.

Na imagem 51, temos a vista do site da Hope observado, como proposto por
esta dissertacdo, através do suporte smartphone, escolhido como recorte, ja que
pesquisas como a Panorama Mobile Time/Opinion apontam para o uso majoritario dos
telefones celulares inteligentes como suporte para compras online no Brasil em 2019'.
O recorte retangular vertical, que segue o mesmo formato do aparelho, se organiza
verticalmente a partir do movimento realizado pelas categorias topologicas alto vs.
baixo, dado através da interag@o sensivel associado a cinética na relagdo do destinatario

r

com o objeto. Tal direcio do movimento, alto vs. baixo, s6 ¢ rompida em alguns

Yhttp://tiinside.com.br/tiinside/webinside/02/05/2019/mais-de-80-dos-brasileiros-ja-experimentaram-
comprar-atraves-de-app-ou-site-no-

smartphone/?noticiario=WI&fbclid=IwAR1 pCuUWS8E5tKUng4Zes5pSalcWkrl1 Wt-
5TkMsBgVISsHWEBbJMY 5Wr6Tw
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elementos que, como o campo destinado a imagem do produto, se organiza segundo as

categorias esquerda vs. direita.

HOPE HOPE RESORT

= 0 Q ® o0

1° TROCA GRATIS NAS
COMPRAS ACIMA DE RS 230,00 | 6X SEM
JUROS*

P M G

& ENCONTRE SUA MEDIDA

1

O 1* troca GRATIS

Figura 51: Fotografia publicitaria. Fonte E-commerce Hope. Autoria Hope Lingerie

Na Figura 51, pagina de destino apontada pelo percurso narrativo resultante da
interacdo com as imagens da plataforma Instagram, podemos observar a distribui¢ao
topologica a partir de trés areas subsequentes e retangulares distintas que chamaremos
de cabecalho, imagem do produto e opg¢des de compra. A composi¢ao construida em

grande parte em preto, branco e tons de cinza busca destacar alguns elementos pela



103

cromaticidade, construindo pontos focais pela articulagdo dos matizes rosa e laranja.
Outro ponto de destaque ¢ a imagem fotografica do produto, que se sobressai dos

demais elementos pela grande parcela que ocupa na distribuicao.

O cabegalho, primeiro elemento na distribui¢do topoldgica, tem formato
retangular horizontal preto com duas areas também retangulares sobrepostas em cinza
escuro, uma na extremidade esquerda e outra na parcela inferior do bloco. O primeiro
elemento deste bloco, posicionado na extremidade superior esquerda, ¢ o logo da marca
Hope grafado em branco, caixa alta e negrito, determinando a identidade do destinador
e demarcando sua area de atuagdo. Ao lado deste elemento, temos a area retangular
cinza que traz a marca Hope Resort, grafada também em caixa alta em um cromatismo
vermelho alaranjado, para trazer o conteudo relativo ao segmento destinado
exclusivamente a comercializagdo de moda praia. Logo abaixo, temos alguns elementos
destinados a navegagao do destinatario pelas diversas areas do site, seguindo por outra
area retangular cinza escura com um texto verbal escrito que faz referéncia as politicas
de troca e frete do site toda grafada em branco, com excecao aos termos “frete gratis”,

grafados em rosa para direcionar a aten¢ao de forma mais intensa para esse elemento.

No bloco logo abaixo da identificagdo do destinador, a imagem do produto
segue o mesmo padrao das figuras 46 e 50, reproduzindo o tipo de articulagdo
conhecido como manequim fantasma. Assim os elementos visuais e verbais se articulam
em procedimento de sincretizagdo por concentracdo pela repeticdo de tragos criticos e
praticos. Logo abaixo da imagem, temos duas formas circulares grafadas em preto e
cinza que indicam a quantidade de fotografias disponiveis do produto. Ao “mover” o
bloco no sentido direita vs. esquerda, pode-se visualizar outras areas do produto, como

na imagem 52.
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Figura 52: : Fotografia publicitaria. Fonte E-commerce Hope. Autoria Hope Lingerie.

No campo seguinte, temos as informagdes necessarias para o destinatario, ja
seduzido, realizar sua performance, ou seja, a aquisicdo do objeto de valor. Assim, o
campo traz o nome do produto, seguido da cole¢do e do codigo de compra e o campo
destinado ao prego, grafado em rosa e caixa alta, em tamanho ligeiramente aumentado,
se ressaltando, em relagdo ao entorno, seguido das opcdes de cores, tamanho,
quantidade e do botdo comprar. Este se destaca pela plasticidade, que chama para o
toque, pela forma retangular horizontal, e ¢ preenchido em rosa, ocupando quase a
totalidade do espago horizontal do campo acompanhado de um pictograma de uma
sacola e o texto verbal escrito “adicionar a sacola” grafado em branco e caixa alta.
Outras informagoes ainda se colocam abaixo do botao, como descrigdo, caracteristicas e
politicas de troca que, apesar de receberem menor destaque topologico e cromatico, sdo
informagdes importantes para o destinatario, ja que fazem parte do contrato estabelecido

entre destinador e destinatario para realizacao da transa¢ao comercial.

O funil de compras, ou seja, o percurso narrativo executado pelo destinatario,
como ¢ descrito por Saleh e Shukairy (2010), se organiza de forma programada,
seguindo uma série de etapas, como afirmam os autores, apesar de ocorrer de forma ndo
linear. Assim, apesar de ter diversos pontos de entrada, esse trajeto ¢ unico e unilateral,

tendo que ser seguido a risca para que a aquisi¢do da mercadoria seja concluida.
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Figura 53: Funil de Compras retirado do Livro Otimiza¢do de Conversao pag. 181.

O percurso escolhido para a andalise do objeto, partindo das imagens do
Instagram até ao e-commerce da Hope, apesar nao ser o Unico possivel se mostrou de
grande valor para a compreensdo do fazer publicitdrio da empresa. Enquanto os
discursos no Instagram privilegiam o procedimento da sedugdo centrado no “sujeito”
que faz querer por um fazer sentir, 0 e-commerce encaminha o destinatario ja seduzido

pela programagao imposta pela plataforma na aquisi¢cao do objeto de valor.
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4 VALORES ENUNCIADOS

A partir das analises, pudemos observar que os arranjos publicitirios se
organizam, segundo seu plano da expressdao, homologado ao conteudo, na produgdo de
diferentes axiologias e efeitos de sentidos. Todavia, entendemos, como jia vimos
anteriormente, que isso ndo ocorre de forma dicotomica, mas de maneira gradual e
interrelacional. Assim, os discursos foram organizados em quatro grupos distintos, a
partir dos tipos de valorizagdo publicitaria, baseadas por aproximacdo a tipologia
sugerida por Floch (1993). Sao eles: encenagdo pratica, encenagdo onirica, encenagao
ludica e encenacdo critica. Salientamos que, para o mesmo autor (2014), tais
denominagdes sdo meramente arbitrarias, impostas pelo analista para, assim, designar as
quatro posigdes. Conhecidas na terminologia semiodtica como “metatermos”, podem ser
substituidas por outros mais adequados ou menos ambiguos, caso se mostre mais

pertinente (1993, p. 32).

O primeiro grupo de anuincios exprime valores “utilitarios”, que privilegiam a
funcionalidade atribuida aos produtos. O segundo grupo, os “existenciais”, relacionados
a aventura ¢ a fantasia; o terceiro, os “ndo utilitarios”, voltados ao hedonismo, como
prazer, beleza, status e sensualidade; enquanto o ultimo grupo inclui os “ndo
existenciais”, ligados a buscas objetivas e vantagens relacionadas ao prego. Assim,

organizamos tais elementos segundo sua axiologia na forma de um quadrado.
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|Va|ores utilitarios | ‘ Valores existenciais ‘
Praticidade, Funcionalidade |[dentidade, Fantasia
Encenacao Pratica | z-============== > Encenacdo Onirica
Encenacdo Critica  <e----ms-mmmneeeev » Encenacéo Ludica
\ Valores ndoc-existenciais ‘ ‘ Valores ndo-utilitarios ‘
Célculo, Criticidade objetiva Prazer, Hedonismo

Figura 54: Quadrado semiético.

Observamos também uma significante oposi¢ao entre dois eixos, um voltado
para os valores praticos e criticos e um segundo relativo aos valores oniricos e ludicos.
Nos discursos voltados ao segundo eixo, um ponto que nos chama a atencdo ¢ a
centralidade que os atores “humanos” ocupam na encenagdo. Ao figurativizar seus
corpos e expressoes faciais, se traz ao discurso emogdes e sentimentos, convidando os
destinatarios a sentir junto, se envolvendo de forma também sensivel, ou a depender da
encenacdo, inclusive patémica, principalmente naqueles voltados a encenagdo intima.

Como afirma Landowski (2016):

Consequentemente ndo ¢ por acaso que as estratégias de persuasdo, ou
melhor, de sedug@o publicitaria privilegiam com tanta frequéncia o
espetaculo da intimidade: trata-se de presentificar estados de “possessio”, ou,
a0 menos, se a expressdo parecer exagerada, de atrair nosso olhar e de tocar
nossa sensibilidade... (pp. 145-146).

Nos enunciados propostos pela encenagdo ludica, exemplificado pelas figuras
41 e 47, o percurso figurativo produz sentido ao relacionar elementos da expressdo com
elementos do conteudo. Nas imagens analisadas dessa categoria, a luz, ou seja, o

contraste claro vs. escuro, busca privilegiar o sentido narrativo dado a imagem,
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centrando na dramatizacao da cena, ou seja, na relacao entre os atores da narrativa com

a espacialidade.

Em ambas as imagens analisadas, temos um contraste claro vs. escuro
pronunciado, porém sem obscurecer as areas de sombra totalmente, privilegiando os
contornos e os volumes das figuras na encenacao. A qualidade de borda entre as areas
clara e escura ¢ bastante contrastada, produzindo uma transi¢do dura. Ambas imagens

também estdo bem focadas e com pouco ou nenhum desfoque.

J& a cromaticidade tende para uma constru¢do mimética do mundo natural,
articulando valores de white balance matizados considerados “quentes”, porém sem se
distanciar de um contrato de veridic¢@o, ou seja, de um parecer verdadeiro. As modelos,
atores do discurso, ao desempenharem seus papeis na encenagdo, posicionam seus
corpos e expressoes faciais, mostrando pouca preocupacdo, apesar de existente, como a
exibicdo dos produtos, podendo se colocar em poses laterais, deixando boa parte das
lingeries ndo aparentes, se for do interesse da dramatizagdo. O angulo da tomada da
mesma forma se volta para o desenrolar da cena, sendo posicionada em funcdo da

narrativa.

Observamos também que nas imagens analisadas, as dramatizagdes
reproduzem situagdes do cotidiano, como uma cena dentro de um quarto onde a noiva
se expde para seu par ou uma figura feminina que observa uma fotografia instantanea
que acaba de ser feita, reiterando assim o sentido de dizer verdadeiro atribuido ao
discurso. Outro elemento de destaque ¢ a associacdo com celebridades que ocorre na
Figura 41. Dessa forma, como ja vimos, os valores associados ao discurso ainda se
somam aos valores construidos pela figura ptblica da modelo. Os textos verbais escritos
reiteram os valores imagéticos. A marca centra sua estratégia publicitaria sobre os
valores de base (FLOCH, 1993), identificados nas imagens como ludicos (amor, a
sensualidade, status, beleza, visibilidade), que correspondem a negacdo dos valores
utilitarios. A figura 47 relaciona ainda, principalmente pelo texto verbal, valores

praticos e funcionais porém de forma secundaria ja que os valores ludicos predominam.

Da mesma forma, nos enunciados do tipo encena¢do onirica, temos uma
construgdo bastante semelhante, porque os elementos de linguagem estdo voltados aos
atores e a narrativa, tanto a iluminacao, como as poses, relacdo com o ambiente, além de

outros elementos, corrobora o desenrolar do mise en scéne. Porém, alguns arranjos da
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linguagem fotografica, na associagdo como o plano do contetido, nos levam a uma
interpretacdo que vai além da mimese, flertando com o universo da fantasia e dos
sonhos. Nas imagens analisadas, como a 42 e a 45, a cromaticidade figura como
importante elemento na constru¢do tematica, uma vez que a configuracdo do white
balance matizado, avermelhado, em associacdo com a elevada saturacdo, no primeiro
caso, como o balango de branco verde amarelado no segundo, levam ambos a uma
interpretacdo que se afasta da mimese do mundo natural, produzindo um efeito de
sentido onirico. Outros elementos ainda se somam ao cromatismo na reiteracdo deste
sentido: na imagem 42, o plano do conteudo que coloca a figura feminina de camisola
em meio a um campo de trigo em uma cena bastante inusitada, e na imagem 45, bem
mais cotidiana, o uso dos termos desfocado e borrado na constru¢ao de uma visualidade
esfumacgada que circunda o actante. Constroi-se assim a categoria enunciativa fundada
sobre os valores de base, transcendendo os produtos e se aproximando aos valores de
marca, porém através do devaneio, do inesperado, do sonho, da fantasia, da aventura, se

aproximando desta forma da valorizagdo utopica (FLOCH, 1993).

No plano da expressdo, ambas as categorias (ludica e onirica) compartilham
certas caracteristicas: cores matizadas, volumes pronunciados, multiplicidade de formas

e figuras, relativa obscuridade e figuras recortadas.

Em contrapartida, no eixo voltado aos valores praticos e criticos, essa logica se
inverte, pois o foco entdo voltado para os atores e a dramatizagdo da lugar a uma
construgdo centrada nos objetos. A encenacdo pratica estd orientada ndo para
dramatizacdo do discurso, com personagens desenrolando seus papeis em um ambiente
cenografico, mas para um fazer ver os produtos em seus atributos e qualidades, como
forma, cor e textura. A linguagem fotografica entdo se volta para o objeto, utilizando
uma iluminagdo menos contrastada e suave, ou seja, opondo os termos claros, nao-
claros e ndo-escuros e bordas pouco contrastadas, dando maior visibilidade a toda
espacialidade do enquadramento que permite uma visdo clara dos produtos, além de
produzir uma sensa¢do de volume menos evidente ou até nenhuma perspectiva tonal,
como nos planos de fundo. A profundidade de campo trabalha para que todos os
elementos estejam em foco, privilegiando a linha aos volumes. J4 a posi¢do dos
lingeries e o enquadramento priorizam a vista do produto, figurado em sua totalidade

em vista frontal ou traseira, dependendo da intencionalidade do destinador.
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A cromaticidade busca reproduzir de forma bastante cuidadosa a imitagdo do
mundo natural, persuadindo o destinatario pela constru¢do de um contrato de
veridic¢do, a considerar o enunciado como real. Assim, o balan¢o de branco tende para
uma posi¢do neutra, ndo havendo nem excesso nem falta de saturagdo. Os elementos de
fundo sdo neutralizados, enquadrando apenas uma figura por composi¢do, enquanto o
uso de modelos ¢ apagado e, mesmo quando presentes, adquirem um status objetal
(figura 46). Associa-se essa tipologia a valores de uso de ordem pratica, ou valores
utilitarios (FLOCH, 1993), deixando os valores criticos, aqueles relacionados a
qualidade e ao preco, restritos aos ambientes de comercializagao, como na figura 51 e,
em menor grau, a pagina destinada ao produto dentro do proprio Instagram (figura 50).
Tais arranjos se relacionam a uma composi¢do fotografica voltada para valorizagdo
pratica a um texto verbal escrito que traz elementos relativos ao preco, descontos e a
outras vantagens comerciais, como parcelamento e envio gratis, o que estabelece um

valor norteador de comparacao.

No plano da expressdo, existe também uma conformidade entre as duas
categorias praticas e criticas. Cores neutras, volumes pouco pronunciados, figuras

unicas (figura e fundo), claridade e figuras inteiras.

Como ja salientamos, estas categorias ndo se apresentam isoladas nos textos.
Assim, podemos ter elementos de varias tipologias dentro do mesmo arranjo se
relacionando de forma hierarquica entre si. Por exemplo, as fotos 44, 47 ¢ 48 podem ser
classificadas em uma posicdo intermedidria entre o pratico e ludico, concentrando
aspectos dos dois eixos. Nestas imagens, temos uma encenagdo completa com a
presenca de atores se relacionando em maior ou menor grau com um ambiente
cenografico, porém os valores salientados oscilam entre praticos e funcionais. As
encenagdes privilegiam qualidades, como conforto e versatilidade, além de
sensualidade, beleza e visibilidade, aspectos reiterados pelo texto verbal escrito. Os
elementos da linguagem ora se voltam para a narrativa, ora para o produto, confirmando

a posi¢do de intermedidria entre os dois eixos.

Ja na imagem que retrata a selfie (Figura 43), temos uma composi¢ao um pouco
diferente. Nesta fotografia, ha o discurso centrado na figura publica do actante que, ao
flagrar a si mesma em um momento de seu dia a dia, tenta produzir um efeito de sentido

de naturalidade, apesar do excesso de acessorios, se comparada as outras imagens do
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recorte e da pose rigida. Tal centralidade conferida ao ator pelo discurso produz um
arranjo centrado nos valores de base, como fica evidente pelo plano do contetido, tanto
imagético como textual, que reitera a identidade da modelo, enquanto ator do discurso,
além de articular os valores de visibilidade, status, popularidade, beleza e sensualidade.
A expressao nos parece confusa, pois traz elementos tipicos da encenagdo pratica, além
de uma baixa resolucdo da imagem associada a um valor de ISO elevado que adiciona
consideravel granulagdo a composi¢do, deixando-a ainda menos nitida, apesar de
conferir certa espontaneidade ao enunciado. Percebe-se que, como o valor do discurso
esta fundamentado na visibilidade, a marca considerou-o suficientemente relevante para

figurar como parte de sua estratégia publicitaria.

Assim, podemos relacionar os dois diferentes eixos, segundo a tabela 3 abaixo,
homologando a categoria do plano da expressdo simplicidade vs. complexidade a
categoria do plano do contetido racional vs. emocional, a partir dos efeitos de sentido
produzidos por cada um dos eixos pela relacio semissimbdlica. Tal categoria do
conteudo poderia ser substituida por outras como objetal vs. subjetal ou economico vs.
identitario, porém essa nos parece mais adequada. Explicitamos que a escolha do termo
emocional, faz referéncia as caracteristicas psicoldgicas e sensiveis relacionadas aos
discursos deste este eixo, apesar de subordinadas ao regime de interacdo da

manipulacdo.
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Simples Complexo
Plano da expressao
Plano Profundidade
Visual Claridade Relativa obscuridade
Figuras inteiras Figuras recortadas
Cores Neutras Cores matizadas
Figuras Unicas Multiplicidade de figuras
Verbal Basica Golden hour
Dia a dia Top
Coringa Esbanjando
Racional Emocional
Plano do contetuido
Objetividade Subjetividade
Utilidade Idealismo
Avaliagado critica Avaliagao Intuitiva
Seguranca Aventura
Economia Identidade
Funcionalidade Prazer
Modelo Celebridade

Tabela 3. Relagdo semissimbolica entre as categorias do plano da expressdo e do conteudo. Autoria
propria

Na figura 55 ilustramos as categorias da expressao na sua relagdo com as
categorias do conteudo na articulacio das quatro posi¢des relativas as diferentes

valoragdes dos discursos publicitarios enunciados pelo objeto analisado.
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Encenacao Critica

Eixo Racional Eixo Emocional
Simplicidade Complexidade

Figura 55: Quadrado semidtico

De acordo com o principio de pressuposicdo reciproca entre enunciador e
enunciatario, entende-se, segundo Floch (2014), que diferentes valores atribuidos aos
discursos sdo pressupostos por diferentes sujeitos-consumidores. Assim, partindo das
quatro tipologias propostas neste estudo, podemos relacionar diferentes simulacros de

consumidores da Hope. A consumidora prética, a critica, a sonhadora e a hedonista.

O foco da estratégia publicitaria da Hope centrado na passagem dos valores
ludicos aos praticos, ofertando desde as funcionalidades das pecas ligadas a
versatilidade e conforto sem abrir mao dos valores ludicos, como beleza e sensualidade,

associados a uma forte sancao de diversas celebridades e web-celebridades, ancorando
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sua estratégia na associagdo da marca a figuras publicas de grande visibilidade. Assim,
os discursos vao das posicdes oniricas e ludicas passando pelas praticas até chegar a
critica ja no e-commerce da marca, apesar de, como ja destacamos, esse percurso nao
ser linear, pois passa dos procedimentos da manipulagdo e ajustamento para os regimes

de programacao.
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CONSIDERACOES FINAIS

Tais andlises nos levam a uma compreensdo mais ampla a respeito tanto das
estratégias enunciativas imagéticas quanto da constru¢do axioldgica de seus discursos,
em um contexto social no qual as interacdes no universo virtual adquirem um
progressivo espaco no cotidiano dos individuos. Concentrando a producdo de conteudo
nas maos daqueles que podemos chamar de novos destinadores, estas estratégias
provocam grandes transformacgdes em todas as areas da comunicagdo em nossa

sociedade contemporanea.

O rapido crescimento e difusdo destes conteidos ndo profissionais, associados
a mudancas cada vez mais velozes, tanto na tecnologia como na proliferacio de
plataformas digitais, tem imposto mudancas nas formas tradicionais com que os
discursos publicitarios tém sido construidos e difundidos. O uso crescente de
influenciadores digitais como recurso publicitario, além da incorporacdo de estratégias
enunciativas, como selfies, stories, emoticons, marcagdes, entre outras, sao reflexos
dessa corrida da “publicidade tradicional” para se competencializar em relagdo as
rapidas mudancgas impostas pelas transformagdes sociais para, assim, poderem continuar

relevantes frentes aos novos desafios comunicacionais.

Pudemos observar também que, apesar da Hope se colocar como uma das
principais marcas de lingerie no mercado brasileiro, sua estratégia estd centrada em
reproduzir somente um tipo de simulacro de mulher: jovem, magra, com seios
pequenos, quadris marcados e branca. Como ja afirmamos, a figurativizagcdo de modelos
ndo brancas em suas imagens ¢ minima, apesar da grande variedade étnica e cultural
brasileira. Outros simulacros como de corpos mais voluptuosos ou de mulheres menos
jovens sao completamente apagados pela marca, produzindo um grande distanciamento
entre os valores encenados pela marca e crescentes demandas sociais na direcdo da
diversidade e do empoderamento feminino. Os corpos exibidos em encenag¢des muitas
vezes de teor sensual colaboram para a constru¢do de uma figura de feminino ideal,
distante da realidade da maioria das mulheres, colocando os destinatario em uma
posi¢do de falta em busca da liquidacdo, segundo GREIMAS (2014,p.250) “um dos

motores principais em toda narrativa”.

Em contra partida os simulacros relacionados a tipologia de consumidores da

marca, relacionados aos modos de consumir, sdo mais diversificados. Os discursos,
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como ja vimos, sugerem quatro tipos de consumidores os praticos, criticos, sonhadores
e hedonistas. Os textos publicitarios fazem uso dos elementos da linguagem fotografia
na constru¢do destes simulacros organizando as imagens a partir dos formantes plasticos
na producdo de contrastes que articulam de feixes de formantes e categorias visuais na
homologag¢ao de categorias do plano do contetdo. Confirmando tanto o postulado que o
sentindo ¢ construido de forma gerativa e ndo genética, (Floch, 2001), como o carater
semissimbolico das manifestagdes visuais. Que se organizam de forma intersistémica,
na relagdo entre as linguagens contidas nos textos, para assim produzir um todo de

significacao sincrético.



117

BIBLIOGRAFIA

ABDELHAMEED, A. A.; ABDEL-AZIEM, A. A. Exercise training and postural
correction improve upper extremity symptoms among touchscreen smartphone

users. Hong Kong: Physiotherapy Journal, v. 35, p. 3744, dez. 2016.
ADAMS, Ansel. A Copia; SENAC, Sao Paulo, 2000.
. A Camera; SENAC, Sao Paulo, 2003.

ALMEIDA, Jos¢ Maria Fernandes. Breve historia da Internet, Universidade do
Minho, Departamento de Sistemas de Informacao (DSI), 2005.

ARGAN, Giulio Carlo. Arte Moderna. Sdo Paulo: Companhia das Letras, 1992.
BAER, Lorenzo. Producao grafica. 4* ed. Sao Paulo: Editora SENAC, 2002.

BARBALHO, C. R. S. Fazer semidtico: subsidios para exame do espaco concreto.
Enc. Bibli: R. Eletr. Bibliotecon. Ci. Inf., Florianopolis, 2° ntimero esp., p. 79-96, 2°
sem. 2006.

BAUMAN, Zigmunt. Modernidade Liquida. Trad. Plinio Dentzien. Rio de Janeiro:
Zahar, 2000.

BRANCO, Renato Castelo, MARTENSEN, Rodolfo Lima; REIS, Fernando (orgs.).
Histéria da propaganda no Brasil. Sao Paulo: T. A. Queiroz, 1990.

BUENO, Glaukus Regiani; LUCENA, Tiago Franklin Rodrigues. Gerac¢ao cabeca-
baixa: satude e comportamento dos jovens no uso das tecnologias méveis. Simposio

Nacional ABCiber, v. 9, p. 573-578, 2016.

BRACCHI, Daniela Nery; GUIRADO, Natalia Cipolaro. A “teoria da cor” de Miguel
de Rio Branco. pp. 268-294. Estudos semioticos do plano da expressao. Sao Paulo:

FFLCH/USP, 2018.
BERGER, John. Modos de ver. Rio de Janeiro: Rocco, 1999.

CADENA, Nelson Varon. Brasil — 100 Anos de Propaganda. Sio Paulo: Edigdes
Referéncia, 2001.

CASTELLS, Manuel. A Galaxia Internet: reflexdes sobre a Internet, negdcios e a

sociedade. Rio de Janeiro: Zahar, 2003.

. Comunicacién y poder. Madrid: Alianza Editorial, 2009



118

CLEMENTE, Mariana Braga. Moda e modos de consumo no Brasil do século XX:
revistas e a construcdo de aparéncias. Dissertagdo de Mestrado — Pontifica Universidade

Catolica, Sao Paulo, 2015.

CRUZ, Heloisa de Faria (org.). Sao Paulo em revista: catdlogo de publicagdes da
imprensa cultural e de variedade paulistana (1870-1930). Sao Paulo: Arquivo do Estado,
1997

COELHO DOS SANTOS, Francisco. As faces da selfie. Revelagdes da fotografia

social. Sdo Paulo: Revista Brasileira de Ciéncias Sociais, v. 31, n. 92, 2016.

DE SOUZA, Valdete Vazzoler et CUSTODIO, José de Arimathéia Cordeiro.
Fotografia: meio e linguagem dentro da moda. Discursos fotograficos. vol. 1, no 1, p.

231-251. Porto Alegre: 2005,

DONDIS, Donis A. Sintaxe da linguagem visual. 2. ed. S3o Paulo: Martins Fontes,
2000.

EGUIZABAL, Raul. Fotografia publicitaria. Madrid: Catedra, 2001.

FELIZARDO, L. C. A técnica como sintaxe da imagem. O Reldégio de Ver. Porto
Alegre: Gabinete de Fotografia: PMPA/FUMPROARTE, 2000.

FIORIN, José Luiz. Elementos da Analise do Discurso. 15. ed. Sdo Paulo: Contexto,
2013.

FLOCH, Jean-Marie. Petites Mythologies de 1'0il et de l'esprit: Pour une sémiotique
plastique. Paris-Amisterdan: Hades Benjamins Publishing, 1985.

. Les formes de I’empreinte. Périgueux: Pierre Fanlac, 1986.

, IN GREIMAS, A.J. ¢ COURTES. J. Semiética: Diccionario razonado de la
teoria de la lenguage - Tomo II. Trad. Enrique Balléon Aguirre. Madrid: Editorial
Gredos, 1991.

, Semiética, Marketing y Comunicacién: Bajos los signos las estrategias.

Barcelona, 1993.

. Alguns conceitos fundamentais em Semidtica Geral. Trad. Alice Dutra.
Documentos de Estudos do Centro de Pesquisas Sociossemitticas. Sao Paulo: Edigdes

CPS, 2001.



119

. A contribuicio da semidtica estrutural para o design de um hipermercado.

Trad. Ana Claudia de Oliveira. Galaxia (Sao Paulo, Online), n. 27, p. 21-47, jun. 2014.

GREIMAS, Algirdas Julien; COURTES, Joseph. Dicionario de semidtica. Varios

tradutores, Sao Paulo: Cultrix, 1979.

. "Semiotica figurativa e semidtica plastica". Trad. Ignacio Assis Silva. In
OLIVEIRA, A. C. de (Org.). Semidtica plastica. Sao Paulo: Hacker-CPS editoras,
1984.

. Da imperfeicdo. Trad. Ana Claudia de Oliveira. S3o Paulo: Hacker Editores,

2002.
. Sobre o Sentido II, Trad. Dilson Ferreira da Cruz, Sdo Paulo: EDUSP, 2014.

GURAN, Milton. Linguagem fotografia e informacfo, Rio de Janeiro: Rio Fundo
Editora, 1991.

HEINZELMAN, Fernanda Lyrio. Corpos em revista: a constru¢io de padroes de
beleza na Vogue Brasil. Psicologia em Revista, Belo Horizonte , v. 18, n. 3, p. 470-
488, dez. 2012..

JAMESON, Frederic. As marcas do visivel. Sdo Paulo: Estudos de Cultura, 1995.

KRAGES, Bert. Photography: The Art of Composition. New York: Skyhorse
Publishing, Inc, 2012.

LANDOWSKI, Eric. A sociedade refletida: ensaios de sociossemiotica. Sdo Paulo:

Educ/Pontes Editora da PUC-SP, 1992.

. Gosto se Discute. IN LANDOWSKI, E; FIORIN, J, L. (orgs.) O gosto da gente,

o gosto das coisas: abordagem semiotica. Sao Paulo: EDUC, 1997.

. Para uma Semioética Sensivel, Trad. Luiza Elena O. da Silva, Educac¢do ¢

Realidade, Sao Paulo, 2005.
. Interac¢odes Arriscadas, Editora Estacdo das letras ¢ Cores, Sao Paulo, 2014a

. Sociossemiotica: uma teoria geral do sentido. Galaxia (Sao Paulo, Online), n.

27, p. 10-20, jun. 2014b.

. Presencas do Outro, Trad. Mary Amazonas Leite de Barros, Editora Perspectiva,

Sao Paulo, 2016.



120

. Com Greimas, Sao Paulo: Editora Estacao das letras e Cores, 2017.

LANGFORD, Michael. Fotografia Avancada de Langford. Porto Alegre; Editora
Booman, 2013.

LEMAGNY, Jean-Claude; ROUILLE, André (orgs.). Histoire de la photographie.
Paris: Larousse/Bordas, 1998.

MACHADO, Arlindo. A ilusdo especular: introducio a fotografia. Sao Paulo ,
Brasiliense/Funarte, 1984.

MARCONDES, Pyr. Uma histéria da propaganda brasileira. 2* ed. Rio de Janeiro:
Ediouro,2002.

MARTINS, Ana Luiza. Revistas em revista: imprensa e praticas culturais em tempos

de Republica (1890-1922). Sao Paulo: Edusp, 2001.

MARTYNIUK, Valdenise Leziér; Praticas de comunicagdo em marketing sob a luz dos
regimes de sentido e de interagdo. IN: OLIVEIRA, Ana Claudia de. As interagdes
sensiveis. Sao Paulo: Estagao das Letras e das Cores, 2013.

MARTYNIUK, Valdenise Leziér, OLIVEIRA, Ana Claudia de. Sentidos do
Consumo: os desafios do cendrio contemporaneo a luz da semidtica. Sdo Paulo,

Estacdo das Letras ¢ Cores, 2017.
NAZARETH, Otavio, Intimidade revelada. Sao Paulo, Olhares, 2007.

OLIVEIRA, Ana Claudia de; LANDOWSKI, Eric. Do inteligivel ao sensivel. Sao
Paulo: Educ, 1995.

. Por uma semidtica da moda. IN Castilho Katia; Glavao, Diana. A moda do

corpo o corpo da moda. Sio Paulo: Esfere, 2002.
(Org.). Semiotica plastica. Sao Paulo: CPS-Hacker ed, 2004.

, Visualidade entre significagdo sensivel e inteligivel, Revista Educacio &

Realidade, Sao Paulo, Edicdo 30, n. 2, p, 107-122, 2005.

. ""Nas interacoes corpo e moda, os simulacros." IN: Caderno de discussiao do

centro de pesquisas sociossemidticas, N.13. Sdo Paulo: Edi¢des CPS, 2007.

, Ana Claudia de. Interagdo nas midias. IN A. Primo et al. (orgs.) Comunicacio e

Interagoes. Livro da Compos. Porto Alegre: Sukina, 2008, p.27-42



121

. A pléstica sensivel da expressdo sincrética e enunciagao global.IN: OLIVEIRA,
Ana Claudia de; TEIXEIRA, Lucia. (orgs.). Linguagens na comunicagio:

desenvolvimentos de semidtica sincrética. Sao Paulo: Esta¢ao das Letras e Cores, 2009.

. As interagdes discursivas. IN: OLIVEIRA, Ana Claudia de.(org.) . As
interacdes sensiveis: ensaios de sociossemiotica a partir da obra de Eric Landowski,

Sao Paulo: Estacao das Letras e Cores,2013.

OXFORD (diciondrio online). Disponivel em: <http://www.oxforddictionaries.com/>

Acesso em: 15 dez. 2018.

PARISER, Eli. O filtro invisivel: o que a internet estd escondendo de vocé. Trad.

Diego Alfaro, Rio de Janeiro: Zahar, 2012

PAIVA, Vera Lucia Menezes de Oliveira. The language of emojis. Trabalhos em

Linguistica Aplicada, vol.5, n.2, 379-401, 2016.

PALMA, Daniela. Do registro a sedugdo: os primeiros tempos da fotografia na

publicidade brasileira. Historica (Sao Paulo. Online), Sao Paulo, v. 1, p. 1, 2005.

PIETROFORTE, Antonio Vicente Seraphim. A significacdo na Fotografia, Sdo Paulo:
Coletivo Grafico Annablume, 2016.

PINHO, Jos¢ Benedito. Propaganda institucional: uso ¢ fun¢des da propaganda em

relagdes publicas. Sdo Paulo: Summus, 1990.

. A industria da propaganda pede um novo perfil de profissional. Revista
Comunicacao & Sociedade. Sio Bernardo do Campo: P6sComUmesp, a. 27, n. 44, p.

103-118, 2° sem, 2005.
PEDROSA, 1. Da Cor a Cor Inexistente. Brasilia: UNB, 1992

RABACA, Carlos Alberto; BARBOSA, Gustavo. Dicionario da Comunicac¢ao. Rio de
Janeiro: Codecri, 1978.

RAMALHO, Jos¢ Antonio; PALACIN, Vitché. Escola de fotografia. Sao Paulo:
Editora Futura, 2004.

RAMOS, Ricardo. Do reclame a comunicac¢io: pequena histéria da propaganda no

Brasil. Sdo Paulo: Atual, 1985.



122

ROCHA, Rose de Melo; CASTRO, Gisela CS. "Cultura da midia, Cultura do Consumo:
Imagem e espetaculo no discurso pds-moderno." Revista Logos, Sdo Paulo, vol.16.

n.1,p. 48-59, 2010.

SALED, Khalid; SHUKAIRY, Ayat, Otimizacdo de Conversao: Arte ¢ a Ciéncia e

Converter Prospects em Clientes, Sao Paulo: Novatec, 2010.

SOBRINHO, Patricia Jeronimo. “Meu selfie”: a representacdo do corpo na rede social
Facebook. Artefactum , Revista de estudos em Linguagens e Tecnologias. Rio de
Janeiro, vol.1, n.1, p.120-133, 2014.

SOUZA, Jorge Pedro. Fotojornalismo: Introducao a historia, as técnicas e a linguagem

da fotografia na imprensa. Floriandpolis: Editora Letras Contemporaneas, 2004.

DE SOUZA, Valdete Vazzoler; CUSTODIO, José de Arimathéia Cordeiro. Fotografia:
meio e linguagem dentro da moda. Discursos fotograficos, Londrina, vol. 1, n. 1, p.

231-251, 2005.

SCHUBACK, Marcia Sa Cavalcante. As cordas serenas de Ulisses. In: Ensaios de
filosofia: Homenagem a Emmanuel Carneiro Ledo. Marcia S. C. Schuback (org.).

Petropolis: Vozes, 1999, p. 172.

SILVEIRA, Luciana Martha. Introdu¢iao a teoria da cor. Curitiba: UTFPR Editora,
2015.

SILVEIRA, Vanessa Rozan. Corpo e beleza no Instagram: estetizacdo em busca de

likes. Dissertagdo de Mestrado — Pontifica Universidade Catolica, Sao Paulo, 2017.

TRIVINHO, Eugénio. Glocal: visibilidade medidtica, imaginario bunker e existéncia

em tempo real. Sao Paulo: Annablume, 2012.
VOLLI, Ugo. Manual de Semiotica. Sao Paulo: Loyola, 2012.

WOLFFLIN, Heinrich; AZENHA, Jodo. Conceitos fundamentais da histéria da arte:
o problema da evolucdo dos estilos na arte mais recente. Sao Paulo: Martins Fontes,

1984.



