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Resumo: Este artigo pretende abordar
a questaio da forma e da substancia
do plano de expressao de imagens
(pintura, fotografia, imagem digital). Se
inicialmente a semidtica greimasiana
classica - especialmente Jean-Marie Floch
(1985, 1986) e Felix Thirlemann (1982) -
consagrou suas reflexdes a relagao entre
forma da expressao e forma do contetdo
(semissimbolismo), a partir dos anos 1990,
Jacques Fontanille se dedicou a delicada
questdao da substancia da expressao. Em
seguida, no quadro de sua proposta de
hierarquia dos niveis de pertinéncia de
analise, Fontanille (2005, 2008) introduziu
os conceitos de suporte formal e suporte
material que permitiram pensar a relacao
entre a imagem como texto e a imagem
como objeto. Partiremos desses trabalhos
para estudar a relacdo estreita entre
substancia da expressao da imagem e as
préticas de producdo/recepcao.
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Abstract: In this article we deal with
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(thus in a semi-symbolic fashion). Then,
in the 1990s, Jacques Fontanille started
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Later, within the framework of hierarchical
levels of analysis, Fontanille (2005, 2008),
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and formal support in order to distinguish
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study the close relationship between the
substance of expression of images and the
practices of production-reception.
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Introducao3

Neste artigo*, estudamos os conceitos de forma e substancia da expressao sob o
ponto de vista da semiotica francesa, a fim de explorar as especificidades materiais das
imagens - especialmente dafotografiae daimagem digital. Paraisso, primeiro retomaremos
o trabalho de Jean-Marie Floch, com o objetivo de entendermos de que modo o autor
abordou o conceito de forma. Em um segundo momento, faremos uma reflexdo sobre a
nocao de substancia, abordada recentemente por Jacques Fontanille (2008), a partir das
nogdes de suporte formal e suporte material (FONTANILLE, 2005, KLOCK-FONTANILLE,
2005). Essa perspectiva nos permitird ndo apenas diferenciaras nocoes de texto fotografico
e fotografia-objeto, mas também compreender a maneira como os conceitos de suporte
formal e suporte material podem nos ajudar a compreender a imagem digital.

As nocoes de forma e substancia na semiotica daimagem

Se nos detivermos no esquema classico da semidtica de Hjelmslev (Figura
1), notaremos que a matéria chega a significacdo por meio de duas formas distintas,
correspondentes aos dois planos da linguagem constitutivos da funcao semiética: o plano

da expressao e o plano do contetdo.

3 Agradecemos calorosamente a Audrey Moutat pela revisdo deste texto e pelos valiosos comentarios.

4 Tradugdo de Matheus Nogueira Schwartzmann (UNESP), professor do Departamento de Linguistica da
Faculdade de Ciéncias e Letras da UNESP, campus de Assis (SP) e do Programa de Pds-graduagdo em Linguistica
e Lingua Portuguesa da UNESP, campus de Araraquara (SP) e Isadora Lapetina Moran, mestranda do Programa
de Pés-graduacdo em Linguistica e Lingua Portuguesa da UNESP, cdmpus de Araraquara (SP).
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Forma da expressiao

Plano da expressao

Substancia da expressao

Substancia do conteudo

Plano do contendo

Forma do conteudo

Figura 1. Planos da linguagem que constitui a funcao semiotica.
Fonte: Elaboracdo propria

A forma, tanto da expressao quanto do contetdo, € assim descrita por Jean-Marie
Floch (1985, p. 191, grifo nosso): “a forma é a organizacao invariante e puramente relacional
de um plano, que articula a matéria sensivel ou a matéria conceitual, produzindo assim a

significacao”.

O esquema de Floch (Figura 2), extraido de sua obra Petites Mythologies de ['ceil et
de lesprit (1985), € um bom ponto de partida para esclarecer a arquitetura da forma e da
substancia da expressao, bem como a forma e a substancia do contetudo.
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Forma:
Organizacéo dos aparecimentos/ desaparecimentos
desvios diferenciais sensiveis

Expressaoc
® gSubstancia
suporte de arganizacéo
Substancia:
universos figurativos privilegiados (cultura)
Conteudo

Forma:
tipos de narrativa e estruturas gramaticais

Figura 2. Esquema de Floch
Fonte: Elaboracao propria a partir de Floch (1985, p. 172)

Como se pode ver nesse esquema, a substancia do conteudo refere-se aos
“universos figurativos privilegiados” que se tornam pertinentes para cada cultura,
enquanto a forma do contetdo trata de “tipos de narrativa, estruturas gramaticais” bem
como, poderiamos dizer, de géneros discursivos. Diferentemente do plano da expressao
das imagens, a forma do contetdo dos textos foi estudada por varios semioticistas a partir
dos anos 1980. Na verdade, no caso da imagem, o plano da expressao foi explorado
exclusivamente do ponto de vista da forma da expressao, tendo sido concebido como um
lugar de diferencas e de oposicoes. A teoria da linguagem plastica postulou que o plano
da expressdo seria articulado por oposicoes eidéticas e topoldgicas, assim como por
uma grande diferenca de potencial de energia cromética e luminosa. Conforme mostra
o esquema de Floch (1985), a forma da expressao da imagem ¢é atravessada por forcas
diferenciadoras de subtracao e adicdao de forcas luminosas, de intensidades cromaticas,
etc.

Desde entdo, se a semidtica daimagem preocupou-se com os desvios diferenciais
da forma da expressao, somente parcial e recentemente buscou abordar a substancia do
plano da expressao que, como mostra Floch (Figura 2), esta relacionada ao suporte das
formas, a sua “consisténcia’, poderiamos dizer.

A forma e a substancia da expressao da imagem

Conforme ja afirmamos em Basso Fossali e Dondero (2011), a semidtica greimasiana
ndo considerou em seus estudos a substancia do plano da expressao, para ndo sair de seu
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pensamento estruturalista®. Naverdade, asemioticadaimagem soube dar conta darelacao
entre aformada expressao e aforma do conteudo por meio do desenvolvimento danocao
de semissimbolismo, gracas a correspondéncia de oposigoes categoriais do plano da
expressao (categorias cromatica, eidética e topoldgica) a oposigdes categoriais do plano
do conteudo®. Na andlise da pintura O mito da flor (1982), de Paul Klee, Felix Thiirlemann
(1982) explorou a relacao entre as formas da expressao e formas do contetido, de maneira
sistematica, permitindo que qualquer desvio diferencial sensivel correspondesse a um
desvio diferencial semantico. Mas restam algumas questoes: o que dizer, por exemplo, do
fato de tela de Klee ser coberta por gaze? Qual seria o lugar da substancia nesse quadro?
Thirlemann (1982) afirma que nao se pode levar em consideracdo aquilo que se distancia
das oposicoes topoldgicas, cromaticas e eidéticas, até mesmo da organizacdo da forma -
e a gaze simplesmente nao pode justamente ser estudada por oposicoes’.

Essas trés categorias plasticas (topoldgica, cromatica e eidética) sdao apenas um
meio provisorio para elucidar uma primeira organizagcao opositiva entre zonas e subzonas
da imagem, porém, elas certamente nao podem por si s6 explicar a consisténcia das
formas nem a sua dimensao estética. O que falta no ambito dessa teorizacdo € levarmos
em conta a qualidade do suporte. Por exemplo, quando nos aproximamos do problema
daintermidialidade e da transposicdo de formas de um suporte para outro, como pictural

e fotografico?, a questao se impoe de maneira decisiva.

A semiotica greimasiana deixou de lado a analise dos modos pelos quais a
forma da expressao foi constituida, como se as formas nao se integrassem, finalmente,
a nenhuma substancia. Entretanto, nas imagens pictoricas e fotograficas, o tracado estd
diretamente ligado ao suporte, no sentido em que o trago, enquanto aporte, manifesta-se
no suporte gragas a interpenetracao entre ambos. Quer se trate de uma gaze ou de uma
tela de madeira, isso faz a diferenca.

Nesse sentido, o suporte, tanto a tela quanto o papel fotossensivel, nao podem
ser confundidos com o fundo de uma forma ou uma figura: o suporte é o que encarna
a forma, ndo se trata de algo que se possa descartar ou destacar para fazer emergir uma

forma, e sim algo que sustenta a forma no seu ato de emergéncia.

5 Afalta de estudos sobre a substancia da expressdo torna-se mais compreensivel se considerarmos a literatura
como primeiro objeto de estudo da semidtica francesa. A literatura nunca foi estudada do ponto de vista da
escrita, ou mesmo como inscrigcdo de tragos.

6 Sobre semissimbolismo, ver Floch (1990, 1986 e 1985).

7 Le Groupe p ensaiou uma teoria estruturalista sobre a textura: Groupe p. Traité du signe visuel. Pour une
rhétorique de l'image. Paris: Seuil, 1992.

8 Ver Dondero (1999)..
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Em uma imagem, € dificil distinguirmos a forma da substancia, pois a forma € uma
organizacdo que aparece de maneira indissociavel de um suporte. Segundo Rosenthal
e Visetti (1999), no artigo intitulado “Sens et temps de la Gestalt”, a forma é a unica
configuracdo que pode ser transposta para outros suportes e outras substancias. Nesse
sentido, os autores ainda defendem o carater transponivel da forma: “a forma seria a
invariante, o produto de esquemas dinamicos relacionais capazes, por constituicdo, de
operar em uma variedade indefinida de meios” (ROSENTHAL; VISETTI, 1999, p. 181, grifo
nosso). Essa concepcdo revela claramente a maneira como a semiotica francesa tratou
da forma da expressdo na imagem. Mas Rosenthal e Visetti (1999, p. 181, grifo nosso)
acrescentam algo de extrema importancia: que essas formas estdo sempre “submetidas
a coercdes especificas”. Essas coercoes dependem dos suportes das formas: como entao
estuda-las?

Para aprofundarmos a questdao da relagdo entre forma e substancia, tomemos
um exemplo de Floch e de sua obra Les Formes de l'empreinte (1986). Floch afirma que
as pinturas em guache de Matisse e a fotografia Nude n°53, de Bill Brandt, sao baseadas
em uma mesma estética da decupagem, até mesmo de um mesmo uso da linha de
contorno, com formas rigidas e sinuosidades, a maneira das decoragoes egipcias, apesar
das diferencas de volume, de modelo e de equilibrio da composicao. No entanto, o que
podemos dizer da diferenca de substancia entre a tinta guache e a fotografia? Floch nao
diz nada a esse respeito, uma vez que qualquer referéncia ao suporte teria colocado em
crise o percurso gerativo do contetdo, e o percurso que conduziria, em ultima instancia,

a textualizacao®.

Nos anos 1980, a semidtica visual se consagrou a identificar semelhancas entre
as formas da expressao no interior de diferentes tipos de imagens (picturais, esculturais,
arquitetonicas etc.) para mostrar que producgodes visuais distantes no espaco e no tempo
podem compartilhar da mesma organizacao subjacente (a forma invariante). Essa questao
aparece como consequéncia da recepgao do livro de Heirich Woélfflin (1966), dedicado a
forma classica e aformabarroca, compreendidas como formas simbdlicas que ultrapassam
os limites temporais e as distingoes midiaticas'. E foi especialmente no campo da arte, que
foi inclusive o primeiro campo de investigacdo da semidtica visual, que a consideracao da

9 Estamos amparados na teoria de Jacques Fontanille apresentada em Soma et séma (2004), na qual a divisdo
entre a forma e a substancia depende da instdncia enunciativa. Nesse sentido, o que é forma, de um ponto
de vista, pode ser substancia de outro. Em outras palavras, a forma é organizada dentro da organizacdo da
substancia, porém a forma pode ser organizada por outra forma e, assim, tornar-se substancia sob o ponto de
vista dessa nova forma.

10 Ja criticamos essa transversalidade de formas em Basso Fossali e Dondero (2011).
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substancia da expressao de imagens permitiu o avanco de nossa hipotese. Para entender
0 processo artistico, € necessario levar em conta o tratamento da matéria. A “formacdo” da
matéria engendra um dialogo/conflito entre o que organiza e o que € organizado, entre
regras de formacao e matérias que as dominam ou as acompanham. E certamente muito
dificil dar conta da substancia porque ela “se esconde” entre as oposicoes e as diferencas
das formas, até mesmo entre os tragos: ela ¢, de uma certa maneira, invisivel, porque ela é
ja tratada, mas é ela que, em sua semi-invisibilidade, cria toda complexidade da imagem.

Iremos agora explorar o conceito de suporte, distinguindo o suporte formal
do suporte material, sem esquecer que sua relacao é assegurada pelo gesto, ou até
mesmo pelo ritmo do gesto que enforma a matéria, seja ela pictorica, fotografica ou

computacional.
Suporte material ou suporte formal: do texto ao objeto

Para apresentar as nogoes de suporte formal e suporte material, tomemos o caso
da fotografia, especialmente a relacao entre fotografia entendida como texto e a fotografia
entendida como objeto. Para isso, nos basearemos nas propostas de Fontanille (2008),
apresentadas em Pratiques sémiotiques, em que a fotografia é tomada como um objeto
ligado a praticas de producdo/recepcao distintas, mais ou menos institucionais, que a

fazem circular e tornar-se interpretavel.

Como acabamos de esbocar, o primeiro problema a se enfrentar é o fato de que
a significacdo de uma imagem ndo depende exclusivamente da relagdao entre a forma
da expressdo e a forma do contetido, segundo uma relacdo semissimbdlica. E preciso
abordar a relagao que cada texto, entendido como escrita, estabelece com o seu suporte.
Em trabalhos anteriores (BASSO FOSSALI; DONDERO, 2011), chamamos essa escrita de
“aporte”. Essa concepcdo nos permite conceber o texto nao como algo ja estabilizado, mas
como um conjunto de tragcos que buscam estabilizar-se em um suporte de inscrigao. Essa
perspectiva torna pertinente o gesto de producao, seja ele manual, ou mesmo sensorio-

motor, ou ainda dependente de softwares e algoritmos.

Somente levando em consideracdo as relagdes entre aporte-escritura (ato de
ormacdo de formas futuras) e suporte (lugar de emergéncia das formas) é que se torna
f de f futuras) rte (lugar d das f ) t
possivel reconstruir e compreender a hierarquia" que se pode estabelecer entre textos,

11 Sobre a relacdo entre as interfaces de escrita e suportes, ver a contribuicdo de Zinna (2015).
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os objetos que acolhem esses textos e as praticas que os transferem, os segmentam e os
reenquadram®.

Quanto a essa questao, é preciso dar um passo atras. Se para a semiotica, até os
anos 2000, o texto era considerado como tnico conjunto significante e pertinente, porque
fechado e homogeéneo, os trabalhos de Fontanille (2008) sobre os objetos e as praticas
permitiram considerar um “conjunto significante” pertinente ndo somente as textualidades
fechadas, mas também uma situacdo dada, isto €, “um segmento heterogéneo do mundo
natural, configurado por uma inscricao no lugar da enunciacao” (FONTANILLE, 2008,
p. 22).

Devemos nos focar por um breve instante nesse “segmento heterogéneo do

I//

mundo natural”. Toda a dificuldade em se estudar textos, por exemplo, fotograficos, ao

mesmo tempo em que os dispositivos de apresentacao/exposicao que os valorizam ao
longo de praticas especificas (sua disposicdo em museus, a midia impressa, a tela etc.),
tém origem no problema da heterogeneidade dos niveis de pertinéncia de analise.

O problema da heterogeneidade” é abordado no esquema de Fontanille (2008)
(Cf. Figura 3), especialmente nos niveis do texto, do objeto e da cena predicativa.

12 Parece que levantamos as mesmas questdes que alguns trabalhos sobre ciéncias da informacdo e
comunicacdo, especialmente de Bonaccorsi (2013); se por um lado, a imagem produziria significado de
maneira autbnoma e interna, por outro lado, os regimes midiaticos de producao forneceriam status e valor,
ou seja, o que acontece, por exemplo, quando uma imagem esta sujeita a mudangas de significados apos a
transferéncia de suporte e mudancas na midia?

13 Bonaccorsi (2013) também discute o conceito de heterogeneidade quando afirma que podemos dizer que
a diversidade e a heterogeneidade das fontes visuais dependem de varios niveis: o plastico e expressivo,
que diz respeito as formas; da fotografia ao desenho, o enunciativo e genérico, que lida com o status social e
cultural dos documentos (cartaz publicitdrio, fotografia amadora e filme), o documentario, que diz respeito as
relagdes das imagens com outros conjuntos no tempo e espaco (em série, isolada).
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Tipo de expariéncia Instancias formais Interfaces
Figuratividade Signos
‘\© Formantes recementes
Coesréncia & Isotopias figurativas da expressdc
coesdo interpretativas Textos-enunciadoes.

Dispositivo de snuncischo | inscrigho

Suporte formal de inscrigaoe
Corporeidade Objetos

Dispesitive de eanunciache | inscrigas

Cena predicativa

Pratica Cenas praticas

Gestio estratégicn das praticas
Caonjunturs Estratégias

I iracao dos port i Ll

Ethos e comportamento Formas de yida ./O Estilos estratégicos

Figura 3. Esquema de Fontanille

Fonte: Elaboracdo propria a partir de Fontanille (2008)

Cadanivel de pertinéncia pode seranalisado de maneirahomogénea. O problema
estd, no entanto, na analise de um nivel associado aos outros niveis. Em outras palavras,
trata-se de se operar um deslocamento, ascendente ou descendente, entre niveis
diferentes. Isso equivale a se colocar novamente diante da heterogeneidade, até mesmo
diante de planos de imanéncia cujas relacoes devem ser examinadas.

Estudar as formas de expressao de uma fotografia (texto) é diferente de estudar a
maneira como funciona seu dispositivo de apresentacao (objeto), que pode ser, no caso
da fotografia, uma tela associada a uma tecnologia de inscricao luminosa, ou até mesmo
o que poderiamos chamar de suporte material do objeto, concebido como um subnivel
intermediario entre texto e objeto, a que Fontanille (2008) chama em seu esquema de
“dispositivo de enunciacao/inscricao”.

Se identificarmos o papel fotoquimico ou tela como pertencentes a categoria dos
suportes materiais, considerando as formas fotograficas como escrituras, ¢ necessario
também levarmos em conta outra mediacdo: a da organizagdo dessa escritura, que
podemos chamar de suporte formal. O suporte formal é o verdadeiro mediador entre

as inscricoes/aporte e o receptaculo/suporte material, pois ele diz respeito as regras de
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inscricdo que tornam pertinente nao exatamente a tecnologia da tela (suporte material),
mas um outro tipo de suporte, isto €, por exemplo, o formato da pdgina-tela.

O suporte formal nos permite focalizar a atencdo sobre a disposicao das
inscricoes sobre o suporte material, sua organizacao segundo um determinado tamanho,
uma determinada disposicao dos tragos, uma determinada sintaxe, uma determinada
proporcao em relagao a totalidade do espaco disponivel e ao tipo de enquadramento.
Dessa forma, podemos dizer que o nivel do objeto é uma estrutura de acolhimento de
inscricoes composta por dois sub-niveis, ou até duas formas de mediacao: o suporte
formal e o suporte material.

Entre o aporte e o suporte material, o suporte formal funciona assim como
mediador, que nao depende nem das inscricoes, nem da materialidade da tecnologia,
mas que pode ser compreendido como dispositivo de ajuste entre os dois. O papel do
suporte formal é, de certa maneira, “domesticar” o suporte material para que ele possa
acolher as inscricoes™. O suporte formal resulta de uma extracao de propriedades que
emanam do suporte material: o suporte material propoe linhas mestras, tendéncias
substanciais entre as quais o suporte formal seleciona e opera uma triagem, ocultando

certas propriedades do suporte material, selecionando outras.

O suporte formal é a face do objeto voltada para o texto, enquanto o suporte
material é a face do objeto voltada para a pratica. Se situarmos esse problema no nivel de
pertinéncia dos objetos, esses dois suportes funcionam como forma e substancia: aquilo
que funciona como substancia no nivel do texto torna-se forma ao nivel do objeto, e assim

sucessivamente nos niveis seguintes.

Como ja abordamos o caso da fotografia em relacao ao suporte formal e suporte

material, examinaremos agora mais precisamente o caso das imagens digitais.
Um meio instavel

Antes de expormos nossas reflexdes sobre os suportes e os aportes digitais, €
necessario estabelecer um ponto de partida essencial em relacdo a complexidade do
universo das imagens digitais. Em primeiro lugar, podemos dizer que as imagens digitais
constituem um meio instavel, pois estdo em constante desenvolvimento. A instabilidade

14 A estrutura de acolhimento das inscricdes s6 pode ser configurada com um certo nimero de operagdes
relacionadas a seu objeto material, essas operagdes pertencem a uma préxis (gestualidade, técnica e etc.)
cuja maior ou menor sofisticacdo, é compativel com a lacuna que separa o objeto material de inscricao e as
propriedades pertinentes do suporte formal.
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desse tipo de imagens, e as novas midias em geral, deve-se ao seu carater digital. De
fato, as novas formas de produzir, distribuir e manipular as imagens estdo diretamente
associadas ao desenvolvimento tecnoldgico. Essas ferramentas e técnicas informaticas
de que dispomos atualmente sao resultados de varias decisdes: econdmicas, politicas,
tecnoldgicas e culturais. Conforme afirma Wendy Chun (2013), sdo as visdes de
desenvolvedores, de empresas e de comunidades que renovam as praticas. As novas
midias sao sempre novas porque se reformulam e evoluem constantemente. Ha sempre

novas visoes e expectativas sociais e técnicas para se satisfazer.

Essa constatacao nos leva a delimitar nosso espaco de trabalho. As imagens digitais
das quais trataremos aqui sao imagens contemporaneas, isto €, sao aquelas que surgiram
a partir da segunda metade dos anos 2000.

De fato, as imagens digitais de hoje ndo sao as mesmas do século passado. As
diferencas aparecem nao somente no nivel de sua figuracdo, mas também no seu nivel
técnico (as dimensdes, a resolucdo, a qualidade, a compressdao, a codificacao e as
descricdes dos metadados). Por exemplo, a resolucao de telas de computadores no inicio
dos anos 2000 era de 800 x 600 pixels, enquanto hoje a resolucao mais comum € de 3840
x 2160 pixels. Os fabricantes de cameras fotograficas também aumentaram o tamanho das
imagens, uma vez que no final dos anos 1990 eram de 2.0 megapixels e atualmente sao de
24,2 megapixels.

Por razoes praticas, escolhemos as imagens contemporaneas por ainda serem
acessiveis, ao contrario de imagens cujos suportes material e formal ndo existem mais
(alguns softwares nao funcionam mais em computadores de nova geracdo, tais como: o
Director 8, Flash 3, Photoshop 2 etc.); algumas linguagens de programacao desapareceram,
como SmallTalk ou HyperCard, e alguns formatos e codecs se tornaram obsoletos, como
Targa (.tga)). Um estudo sobre esses ambientes € necessario e esse tem sido o objetivo de

pesquisadores que se inscrevem no quadro de uma “arqueologia das midias™”.
Contextos genealdgicos

Conforme ja mencionamos, uma caracteristica das imagens digitais € sua natureza
instavel, que também se percebe por meio de sua experimentacao. Uma imagem
contemporanea (escrita de formas) esta sujeita a modificacdes, dependendo do software

e do ambiente em que se manifesta (suporte formal), o que permite combina-la, retoca-la,

transforma-la, aumenta-la com hiperlinks e metadados.

15 Ver, por exemplo, Parikka (2012) e Zielienski (2008).
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Varias imagens apresentam-se exclusivamente na forma de codigo de
programacao, sendo apenas no momento de execucao do codigo que uma versao grafica
é produzida. Além disso, esse cédigo de programacao pode sempre ser executado de
maneiras diferentes, de acordo com as diferentes organizacdes previstas pelo suporte

formal, como € o caso das imagens generativas e das imagens fractais.

Tecnicamente falando, as imagens digitais sdo, de modo geral, classificadas
em dois grandes tipos: imagens bitmaps e imagens vetoriais. Essa distingdo refere-se a
imagem descrita como objeto e como texto, em relagdo ao formato de armazenamento
do arquivo digital. Como objeto, aimagem €é descrita como uma sequéncia de valores de
pixel, organizados de acordo com uma tabela de dados em duas dimensoes. Como texto,
as imagens vetoriais descrevem a imagem de acordo com expressdes matematicas que
identificam as coordenadas dos pontos e dos nds em uma mesma trama matricial da tela.

Além disso, muitas vezes as imagens digitais sao consideradas parte de um estatuto
especifico, no entanto, preferimos sustentar que se trata de um modo de existéncia'®
diferente daquele da imagem em geral. De fato, mesmo no ambito da producao digital,
estabeleceu-se uma pluralidade de estatutos segundo os dominios de utilizagao, tais
como, imagens artisticas, cientificas, publicitarias, de entretenimento, imagens de
interface (REYES, 2015) etc.

Outra classificacao identifica as imagens como estdticas ou fixas (atemporais,
espaciais etc., como a fotografia e a pintura), como dinamicas ou animadas (temporais
como o cinema, a televisdo, o video etc.) e como interativas (manipulaveis em tempo
real como jogos eletronicos, websites, softwares e algumas obras digitais). Ainda que essas
distincoes tenham ajudado a desenvolver técnicas especificas para cada categoria, o que
nosinteressaaquindo é proporumanovacategorizacao ontologica, mas preferencialmente
buscar funcionamentos transversais a todas as imagens digitais. Isso porque podemos
dizer em sentido estrito que a imagem digital nunca é fixa, uma vez que € exibida na tela
do computador a uma frequéncia de 60 Hz, e que ela, além disso, é sempre interativa, pois
precisamos manipular os dispositivos periféricos (consoles, computadores, monitores)

para visualiza-la.

E interessante destacar que a manipulacdo das imagens em um suporte digital
reune dois papéis de ator com frequéncia apresentados separadamente: o destinador
e o destinatario. Como produtor de imagens, um ator A manipula um ambiente
computacional, escolhe opgoes sintaticas dentro de dadas possibilidades. Mas esse

16 Paraumaabordagem semidticasobre modos de existéncia, ver Fontanille (2003, capitulo sobre enunciagdo).
Em outra abordagem, ver Lévy (1998).
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mesmo ator A pode ser visto como o destinatario de um ator B, que é a que concebeu e
construiu o programa que ele manipula. Por ultimo, o resultado final do ator A pode ser
uma imagem digital interativa, enderecada a um ator C que, por sua vez, devera manipular

opcoes e parametros dos suportes formal e material.

Apesar das diferentes perspectivas, o que € importante reter, em relacdo as nossas
consideragoes sobre os suportes formal e material, € o trago comum a todas as imagens
digitais: elas sdo realizadas em um mesmo suporte material, ou seja, uma tela que exibe
uma trama de pixels. Sabemos que existem muito mais pesquisas em desenvolvimento
sobre o suporte das imagens digitais, porém, o seu acesso permanece reservado para
especialistas de areas que tratam de problemas como os hologramas, a realidade

aumentada, as imagens astronOmicas, as imagens quanticas etc.
A substancia da expressao das imagens digitais

No artigo “Du support matériel au support formel” (2005), Fontanille discute
o formato digital do ponto de vista da escrita e dos suportes. O autor afirma que nao é
suficiente identificar o arquivo digital como suporte material, distinguindo-o a da pagina-
tela, entendida como suporte formal. A distingdo €, na verdade, muito mais sutil:

No caso do arquivo digital, ndo existe de um lado um suporte de material
eletronico e, de outro, um suporte formal visual, mas dois objetos de escrita
diferentes e completos. De um lado, temos o modo de existéncia “interno”
e imperceptivel que inclui tanto um suporte material (fisico e eletronico)
quanto um suporte formal (codigo de programacao) que gerencia as regras de
inscricdo e de interpretagoes de sinais do computador; de outro lado, o modo
de existéncia “externo” e perceptivel na interface grafica, que comporta tanto
um suporte material (uma tela, e uma tecnologia de inscricao luminosa) e um

suporte formal (aquele da “pagina-tela”). (FONTANILLE, 2005, p. 8, grifo nosso).

O suporte formal € um conjunto de regras topoldgicas de orientagao, dimensao,
proporcao e segmentacdo que vao condicionar e fazer significar os tragos constituintes
da escrita. Isso pode ocorrer com uma escrita de luz, como no caso da fotografia, com
uma escrita gestual, como no caso da pintura, ou ainda, com a imagem digital, em que ha
um primeiro suporte formal, como a propria codificacdo digital, ligada a pdgina-tela, que,
por fim, pode ser entendida como um segundo suporte formal do objeto, que visualiza e
regula a codificacao.
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No caso do formato digital, dois suportes formais se sobrepdem. No caso da
fotografia (enquanto escrita de luz) impressa, em um primeiro momento, em um suporte
de papel, e, em segundo momento, exibido em uma tela. A fotografia é sobretudo uma
escrita de luz sobre um suporte material, o papel fotoquimico ou o cartdo de meméria de
uma camera digital. A inscricao dessa luz é feita gracas a mediacao de um suporte formal
que determina a regulacdo/filtragem de zonas claras e de zonas escuras, de cores, de
saturacao, de enquadramento etc. Mas uma vez que a imagem digital € apresentada em
uma tela, no ambito de um site, ela acaba funcionando, por sua vez, em sua integralidade,
como uma escrita/aporte em relacdo ao suporte material-tela que a recebe e em relacao
a organizacdo do espaco (o suporte formal da pagina-tela) que a posiciona nessa mesma
tela. A fotografia como objeto completo e independente (escrita de luz sobre papel) sofre
assim, na tela, uma integragdo midiatica por meio de outro suporte formal (a pagina-
tela), que é dotada de propriedades topoldgicas, no plano da expressao, e praxeologica,
no plano do conteudo, especificas. O suporte formal refere-se, assim, a regras de
estabilizacdao da fotografia como escrita-aporte na pagina-tela do computador, tendo em
vista praticas futuras de utilizacao, sendo essas ultimas influenciadas pelo conjunto das
selecoes e determinacdes acumuladas ao longo do percurso, indo da escrita de luz em
papel fotoquimico até as regras do suporte formal da pagina-tela.

Encontramos, assim, pela mediacdo desses dois tipos de suporte, de um lado, uma
ligacdo com a especificidade técnica de cada texto visual e, de outro, uma ligacdo com as
praticas potencialmente presentes no suporte formal.

Isso significa que, na passagem do suporte material para o suporte formal, os
possiveis usos da tecnologia sofrem uma operagdo de triagem que permite selecionar
certas praticas como pertinentes em detrimento de outras praticas que nao poderiam
sustentar-se nos suportes dados.

Podemos afirmar que as trés camadas identificadas - a escrita como aporte, o
suporte formal e o suporte material - permitem ampliar os pontos de vista sobre o texto,
até mesmo dissolvendo ailusao de homogeneidade e estatica da textualidade. Os estratos
do plano da expressao, que podem ser observados em toda imagem, permitem perceber
que h4, na passagem do nivel do texto para o nivel do objeto, um processo de triagem e
selecao que abre caminho para diferentes tipos de praticas de utilizacao e interpretagao,
a substancia sendo orientada pelas formacées que preconcebem usos possiveis/futuros.
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No que concerne a essa questdo, buscamos reinterpretar o percurso gerativo da
expressao (FONTANILLE, 2008) (Figura 4):
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Figura 4. Reinterpretacao do percurso gerativo da expressao
Fonte: Elaboracdo propria

Esse esquema pode ser utilizado para descrever o plano da expressao das imagens
digitais. Conforme ja afirmamos, nos concentramos especialmente sobre os dois niveis

intermedidrios: o texto e o objeto. Assim, temos o seguinte esquema (Figura 5):
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Figura 5. Adaptagao dos niveis da expressao das imagens digitais.
Fonte: Elaboracdo propria

Nivel do objeto
Em primeiro lugar, partiremos do pressuposto de que o suporte formal de base das
imagens digitais é a grade de pixels em que sao exibidos. Essa grade de pixels (raster grid)

permite sua exibicdo através de procedimentos informaticos. Para melhor definirmos

seu carater essencial, propomos a nogao de “pixelidade”. As imagens contemporaneas,
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sejam impressas sejam projetadas numa tela, seguem linhas ordenadas de pontos sobre
uma superficie. Essa arquitetura ndo surgiu com a imagem digital, pois ela é o ultimo
estagio de uma longa tradicao em impressao e em tratamento de imagens que comecou
com a fotograﬁa em meio tom, entre 1850 e 1880. Essa mesma disposicao foi adotada
pelas primeiras telas com funcao eletronica, os monitores de tubo CRTs (tubo de raios
catddicos). Assim, desde 1960, a resolucdo em pixels tornou-se o padrao de todas as
tecnologias de projecao de imagens: LCD (display de cristal liquido), plasma e LED (diodo
emissor de luz) e DLP (processamento digital de luz), e também de aquisicao de imagens:
os sensores CCD (dispositivo de carga acoplada) integrados, por exemplo, as cameras
fotograficas, que filtram a luz e a gravam de acordo com a grade de pixel. Sean Cubitt
(2014), ainda que nao adote o termo “pixilidade”, afirma que este é um reflexo de nossas
praticas contemporaneas, em que a comodidade se impoe sobre a qualidade: as imagens
comprimidas no formato JPEG mostram cerca de 30% das cores que o olho humano é
capaz de perceber, mas elas sdo mais leves e adaptadas as trocas em redes digitais, como
a internet (CUBITT, 2014).

Como o proprio nome sugere, a grade de pixels consiste em unidades basicas
denominadas pixels (picture element). Os pixels determinam o espaco visual da imagem,
seria o suporte formal que permitiria a exibicdo, a recuperagdo, a manipulacao
subsequentemente das formas. Trata-se de um espaco cartesiano no qual os pixels sao
ordenados ao longo dos eixos bidimensionais X e Y. Além disso, podemos dizer que a
grade de pixels constitui a textura das imagens digitais. Os meios de comunicagao em
massa identificam essa textura como “pixelizacdo”, usando-a convencionalmente, por

exemplo, para ocultar rostos na televisao".

Aos pixels projetados na tela, € possivel adicionar coloracdao, ou seja, valores
cromaticos. Atualmente, um pixel é frequentemente registrado com uma profundidade
de cor de 8 bits. Isso permite adicionar trés camadas de cores por pixel: vermelho, verde e
azul. Fala-se entdo em um padrao de imagem “true color’, ou de 24 bits. Essa composicao
de cores foi introduzida pelo modelo RGB (red, green, blue), que é o modelo mais utilizado,
sendo também o padrao de dispositivos de exibicao'®, como monitores.

17 Lembramos aqui que as imagens estdo no nivel do objeto do percurso gerativo da expressdo. Em um nivel
mais profundo dos niveis de imanéncia, um pixel é somente o valor de uma coordenada (x, y) da tabela de
dados que descrevem aimagem. E, portanto, uma convencao para fins praticos, pensarmos no pixel como um
“pequeno quadrado” ao passo que esse quadrado é um punhado de valores que simula o que veriamos se a
imagem tivesse sido reconstruida como uma tela retangular. Se quisermos visualizar a “verdadeira” forma de
um pixel, sera necessario visualizar o modelo do filtro de reconstrucdo, por exemplo, varios pontos ligados por
circulos, por exemplo, a fungdo sinc.

18 Existem outros modelos como: escala de cinza (imagem de 4 bits): cores indexadas (imagem de 8 bits); HSL
(baseada no modelo “hue, saturation and lightness”, isto é, matiz, saturacdo e brilho); hexadecimal (modelo
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Percebemos que o gerenciamento de cores por pixel, bem como as diferentes
acoes de manipulacdo da imagem, nos remete a outro nivel de analise: o texto em que
diferentes componentes dao forma e substancia a imagem como objeto.

Nivel do texto

A face formal do nivel do objeto requer a face material do nivel do texto. A
grade de pixels requer um suporte de inscricdo que permita ao usudrio manipular uma
imagem digital. No nivel do texto, a face formal é voltada para os signos e a face material
é voltada para o objeto. Nesse contexto, os signos sao O e 1, que constituem o cédigo
binario das midias digitais. A face formal do texto corresponde as redes de isotopias que,
nesse caso, estdo associadas a sintaxe das linguagens de programacao, as propriedades
visuais digitalizadas (REYES, 2013), ou seja, aos algoritmos e as estruturas de dados. A face
material do texto apoia-se em redes isotopicas para permitir a aplicagdo de paradigmas
de programacao, de dispositivos de interface grafica de utilizacao (graphical user interface)
e, em suma, codigos de informatica.

As imagens digitais sdo somente sequéncias de 0 e 1 em sua estrutura interna, que,
usando uma metafora da biologia, podem ser entendidas como aquilo que constitui seu
DNA. Para que sejam exploradas, as imagens devem ser encapsuladas em uma estrutura
de dados por meio da linguagem de programacao. Em ciéncia da computacao, uma
estrutura de dados é uma maneira particular de organizacdo dos tipos de dados. Os tipos
de dados sao as unidades minimas que uma linguagem de programacgao possui. Trata-se,
por exemplo, de numeros, cadeias de caracteres, valores booleanos etc. Um exemplo de
estruturas de dados é a matriz (array). Essa estrutura permite armazenar ordenadamente
um conjunto de elementos que possaseridentificado porumalinguagem de programacao.
Outras estruturas de dados sdo listas, drvores e gréficos. As imagens “bitmap” sdo matrizes
de pixel.

As agoes que podem ser executadas em uma estrutura de dados dependem
em grande parte de algoritmos. Estes representam a formalizacao de regras logicas e
matematicas para resolver um determinado problema ou alcancar um resultado desejado.
Podemos dizer que um algoritmo funciona como uma férmula ou uma receita, isto €, uma
série de etapas a serem seguidas, independentemente da linguagem de programacao

que sera utilizada. As técnicas de processamento de imagens digitais como “pixelizacao”

comum para web design, a composicdo das cores é feita em pares de uma sequéncia de seis caracteres que
variam de 0 a F, no qual F é igual a 15, por exemplo #FFO000 equivale a cor vermelha).
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ou “compressdo”, baseiam-se amplamente nos algoritmos. Quanto a “pixelizagao”, um
dos primeiros algoritmos empregados foi chamado de “interpolagdo por vizinho mais
proximos”, ou apenas interpolacao, enquanto a compressao foi fortemente influenciada
pelo popular algoritmo LZW (nomeado pelos seus criadores Lempel, Ziv e Welch).

Se sustentarmos que o suporte formal nos permite triar as potencialidades
da matéria e levar a atualizagoes, as estruturas de dados e os algoritmos seriam assim
concebiveis como sistemas de combinacdes potenciais, ou seja, sdo numericamente
limitados e ndo sdo inventados cotidianamente. Por outro lado, o ritmo acelerado das
inovacoes tecnoldgicas € visto justamente no momento em que algoritmos e estruturas
de dados se associam.

A associacao de estruturas de dados e algoritmos é chamada de programa por
Niklas Wirth (1985). Em outras palavras, um programa € escrito em uma linguagem de
programacao a fim de que o usudrio realize agoes em estruturas de dados, sendo essas
acgoes consideradas algoritmos. De fato, um programa ¢ um elemento complexo e opaco,
em que uma linha de codigo pode ser usada por varios tipos de dados e de algoritmos.
Além disso, essas cooperagoes nao sao necessariamente lineares, pois algumas vezes um
algoritmo automaticamente convoca outro, o que permite que transformagoes de dados
possam passar despercebidas pelos usudrios.

Asubstancia da expressao do nivel do texto pode, portanto, serassociada a codigos
de programacdo. Entendemos como cddigos de programacao as linhas de cédigo que
ddo forma as funcdes ou bloco de cddigos e assim dao forma aos programas. Enquanto
o modo de existéncia textual do programa €, muitas vezes, conhecido como cddigo de
programacao, a versao executada (“a compilacao”) do programa é chamada de programa
ou de software.
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Figura 6. Exemplo de cédigo de programacao na linguagem JavaScript”
Fonte: http://journals.openedition.org/rfsic/docannexe/image/2124/img-6.png

Atualmente, temosvisto umaampliacao de tipos diferentes de softwares, adaptados
para diferentes usos e plataformas. Entre os programas mais difundidos, podemos citar o
software de aplicagdo (software que € instalado no disco rigido do computador), aplicativos
(aplicativos para dispositivos moveis) e aplicativos para web (aplicativos que funcionam

em um servidor e que sdo acessiveis a partir de um navegador de internet).
Nivel das praticas

O nivel das praticas também mostra duas faces. De um lado, a face formal,
voltada para o objeto, diz respeito as tematicas das praticas. No caso das imagens digitais,
podemos identificar uma grande variedade de praticas que podem ser simuladas em um
computador: desenhar, criar, colorir, retocar ou simplesmente explorar os recursos de

19 O arquivo foi aberto com o programa Sublime 2. As linhas de cédigo de programacao sao geralmente
numeradas por um melhor enderecamento e depuracdo. No canto superior direito, o programa mostra a
ferramenta “zoom out” para todo o cédigo, ou seja, todo o programa. A versao compilada pode ser vista em:
http://ereyes.net/kleeviz/.
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um programa. Por outro lado, a face material estd voltada para as estratégias, ou seja, para
os processos de acomodacgao ou adaptacao das praticas. Nesse nivel, podemos observar
o surgimento de praticas mais gerais que agrupam outras praticas, como o uso de algum
programa considerado padrdo por uma empresa ou pelo menos a sua certificacao
profissional (Adobe, Apple e Autodesk), ou ainda uma intervencao para fins artisticos ou

estéticos (glitch art).
Os aportes entre texto e objeto

A nocdo de aporte nos permite compreender a relacdo entre texto e objeto, isto
é, arelacdo entre o texto e o seu suporte de inscricao. O texto sera entendido aqui como
um ato de formacao e inscricdo de formas futuras.

Em um primeiro momento, observamos que os atos de inscricdo associados as
imagens digitais eram mediados por interfaces graficas do usudrio (GUI). Em 1984, com
a introducao do computador Macintosh, a pesquisa de interacdo homem-maquina,
iniciada na Xerox Parc por Alan Kay e seus colaboradores, abriu-se para o grande publico,
entrando para um certo dominio publico. Os usudrios ndo especializados ndo precisavam
mais interagir apenas com as linhas de instru¢goes para manipular umaimagem pois tinham
a partir de entdo certas as convengdes como o menu, o ponteiro/cursor do mouse, a barra

de rolagem, os botdes, os “icones”, as janelas, os painéis etc.

A maneira como o usuario manipula a interface grafica (GUI) ¢ uma demonstragao
de sua performance. O usuario estabelece um didlogo ndo s6 com o programa, mas
também com os atores do design que projetaram o programa (e mais amplamente
dialogaram com sua época contemporanea). Podemos assim reconhecer os nomes das
funcoes e seus efeitos na imagem: “pixelizacao”, “compressdo” etc. Os procedimentos
podem ser personalizados e as sequéncias de operacdes podem agrupar varias funcoes e

acgoes. Aprende-se assim a criar e configurar figuras visuais na tela.

O exemplo a seguir (Figura 6) nos permite ver como, em um programa, as
propriedades visuais de uma imagem sao matematizadas e editadas por numeros. Essas
propriedades sao organizadas numa disposicdo topologica de recomendacoes de

interagdo entre homem e maquina.
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Figura 7. A interface gréafica do usuario do Photoshop 1.0: o painel de opc¢oes da
ferramenta airbrush permite ajustar o tamanho do tragado e inserir valores numéricos
nos espacos

Fonte: http://journals.openedition.org/rfsic/docannexe/image/2124/img-7.png

Ao mesmo tempo, as linguagens de programacao ndo desapareceram por causa
das GUIs. Pelo contrario, poderiamos dizer que as GUIs abriram o caminho para novos
tipos de linguagem. Por exemplo, as linguagens graficas (Hyper Card) foram introduzidas
no final dos anos 1980. No final da década de 1990, as linguagens que orientavam os
objetos espalharam-se e tornaram-se a norma (C++, Java). E a partir dos anos 2000, as
linguagens de programacao voltadas para a arte surgiram gracas a explosao da World Wide
Web e de comunidades de desenvolvedores independentes: Processamento (baseado
na linguagem Java), Open Frame works (baseado em C ++) e Pure Data (uma linguagem

visual).

Constatamos que as imagens digitais, enquanto inscricao, requerem uma certa
mistura de competéncias: escrita linear (documentacdo e explicacdes do codigo);
escrita tabular (codigo de computador); escrita recursiva (manipulacao de GUIs); escrita
diagramatica (por exemplo, o programa Pure Data). A esses tipos de escrita podemos
associar os tipos de leitura. Embora, por vezes, os codigos de programacdo nao sejam

facilmente compreensiveis pelos seus usudrios, ainda é indispensavel, do ponto de vista
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da producao, poder identificar as palavras associadas a representacdo e exibicao de uma
imagem (data:, <img />, imagem(), PImage etc.).
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Figura 8. A interface de usudrio do programa Context Free, minimalista em termos de
elementos GUI. O programa permite escrever regras matematicas fora de contexto para
gerar imagens fractais
Fonte: http://journals.openedition.org/rfsic/docannexe/image/2124/img-8.jpg
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Figura 9. O software Pure Data permite ao usuario criar aplicativos audiovisuais. O
programa € baseado em componentes que serdo conectados uns aos outros. O cédigo
de programacado se torna, portanto, um esquema diagramatico e ndo mais uma série de

textos

Fonte: http://journals.openedition.org/rfsic/docannexe/image/2124/img-9.jpg
Conclusao: o plano da expressao das imagens digitais

A partir dessas reflexdes, queremos mostrar que o plano da expressao das
imagens digitais, enquanto relacdo da forma da expressao e da substancia da expressao,
esta intimamente ligado a uma propriedade das midias digitais identificada como
“variabilidade” (MANOVICH, 2011). A variabilidade nos lembra do estado instavel das
imagens, as possiveis combinagoes entre estruturas de dados e algoritmos, amultiplicidade
de opcoes e parametros, o infinito potencial de versdes de uma imagem. Quanto a isso,
€ preciso acrescentar que estas versoes se tornam fixas unicamente por etapas, como
a compilacdo e a impressao. Do contrario, elas existiriam em versdes quase infinitas.
E mesmo quando o conjunto de suportes formais e materiais (softwares, placas de video,

monitor e processador) ndo existirem mais, por se tornarem obsoletos, a imagem pode
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permanecer em codigo de programacdo, como texto em potencial antes do surgimento
de novas formas. No entanto, uma vez que esse codigo torna-se visivel, a nova versao
nunca serd idéntica a sua primeira execucao

A variabilidade se apresenta em varios niveis: a concepcdo, a implementagao, a
producdo, a distribuicdo, a navegagao, o compartilhamento e a evolucao adaptados a
um contexto historico. Em sintese, uma imagem digital contemporanea tipica pode ser
considerada como uma representacao de propriedades visuais, digitalizadas ou geradas
de forma nativa, tratadas estatisticamente, fisicamente armazenadas em um disco rigido,
reinterpretadas e organizadas de acordo com uma grade de pixels na tela.

Acreditamos que € preciso localizar a questdo dos suportes das imagens no
centro das pesquisas em semiotica. A investigacao dos suportes e da substancia do plano
de expressdao nos permite ndo apenas especificar as proposicoes feitas sobre percurso
gerativo da expressao, como também dar conta, de maneira estruturada, de um tipo de
imagem da atualidade e de tempos futuros, que se inscreve em um modo continuo de
transformacoes tecnolodgicas e culturais. Essas transformacoes estdo fortemente ligadas

aos suportes materiais e formais e as possibilidades de escrita que eles oferecem.
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