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Ainda que seja comummente aceite que a leitura de imagens pressupde moda-
lidades de processamento que ultrapassam a percepgdo visual e que quando
dizemos leitura nio nos referimos a uma mera actividade de reconhecimento
(para a qual bastaria eventualmente dominar uma gramdtica visual constituida
por algumas regras de representa¢io mimética do real, intuitivamente adquiri-
das), nio ¢ ainda muito claro exactamente de que falamos quando falamos em
ler imagens.

Se por literacia visual se entende consensualmente a capacidade para com-
preender, produzir, manusear e fruir significados veiculados através de imagens
picturais, j4 o conceito restrito de leitura, se aplicado a imagens, nem sempre
mostra ser consensual. Apesar disso, actividades ditas de leitura de imagens sio
cada vez mais actividades propostas em contexto escolar (fazem mesmo parte
das orientagdes curriculares dos programas de Portugués e Educa¢io Visual no
Ensino Bésico), ainda que nem sempre se defina com rigor como se desenvolve
essa competéncia de leitura ou mesmo o que se pretende que o aluno saiba e faca.
Ler uma imagem pode ser equivalente a percepciona-la atenta e demoradamente,
a identificar os elementos que a compdem, a ser capaz de a descrever ou, tio-s6,
a ser capaz de a rotular através de uma expressio ou frase. Legendar imagens é
uma das actividades para a qual os alunos sio frequentemente solicitados, como
se fosse evidente que quem ¢, Iegenda. Ou seja, ler uma imagem parece estar
contaminado pela dimensio da decifragio verbal da leitura exigindo-se, assim,
que, a cada imagem percepcionada, seja aposta uma etiqueta verbal (oral ou
escrita) mais ou menos extensa, (de cardcter designativo, descritivo, explicativo
e/ou narrativo) entendida a transducio para a linguagem verbal como a conse-
quéncia inevitavel da percep¢io visual.

Parece, pois, que o entendimento que se faz de “ler uma imagem” nio esta
muito longe do conceito de decifra¢io, apesar de a leitura de imagens incluir tare-
fas que nio sio de todo mecinicas, como: identificar o que uma imagem repre-
senta, isolar um item, de entre todos os que compdem a imagem, para ser o foco



visual relevante, ou ignorar alguns itens individuais presentes para processar um
conjunto morfologicamente coerente e sintacticamente significativo, inferir de
que contexto temporal e espacial foi retirado aquela espécie de frame que conge-
lou um determinado momento, adivinhar o que aconteceria (aconteceu) depois
daquele momento, compreender os objectivos daquela representa¢io particular
e processar a sua decifra¢io com o apoio da linguagem verbal. Estd, assim, por
definir o que se ensina quando se ensina a ler uma imagem, se é ou nio possivel
a decifragio do cddigo visual, quais as estratégias cognitivas para aceder i com-
preensio de uma imagem e qual o papel da palavra (presente ou ausente da drea
de percep¢io) na leitura de imagens.

Podemos hoje dizer, na linha do que propuseram Bauret (1990), Thibault-
-Laulan (1973), Saint-Martin (1987), Dondis (1976) e Oliveira (2006) que, para
além da descodificagao visual dos elementos representados, a leitura de imagens
pressupde a competéncia para a interpretacio de elementos seminticos (através
dos quais seria possivel fazer a categoriza¢io dos elementos denotativamente
representados e dos seus valores conotativos relevantes para a estrutura retérica
da imagem) e de elementos pragmaticos (que permitem a identificaio dos objec-
tivos de reprodug¢io da imagem).

Mas apesar de Goldsmith (1984), na peugada de Colin Cherry, distinguir na
leitura de imagens readibility and understanding e defender que nas imagens nio
ha compreensio sem decifracio, ha, provavelmente, no caso da leitura de imagens,
a necessidade de discutir se podemos falar, de facto, em decifragao. Provavelmente,
a transposi¢ao do termo decifragio, referenciado na literatura cientifica para a
leitura de textos verbais, é abusiva quando este passa a ser usado para a leitura
de imagens dado que primeira actividade desenvolvida perante a percep¢io de
uma imagem é antes uma actividade de identifica¢io e nio de decifragao. A deci-
fracio, como sabemos, normalmente alvo de aprendizagem sistematica, pressu-
pde o dominio de um cddigo de sinais e das suas regras combinatérias, de con-
vencionalidade inequivoca em cada lingua, enquanto que a identificagao dos ele-
mentos picturais nas imagens, mesmo que estas, por nio se servirem de cédigos
arbitrarios e convencionais, possam ser lidas de modo diferente por diferentes
observadores, é, frequentemente, apoiada pelo mimetismo representativo. Assim,
a identificagio de um qualquer item representado numa imagem (Biederman
(1987) defende que estes necessitam apenas que alguns tragos estruturais do
referente sejam percepcionados para que a sua identificagao ocorra com sucesso)
é fortemente suportada pelos indices de figuratividade das imagens (tal como a
define Moles, 1981) e pode, eventualmente, ser dificultada pelos indices de com-
plexidade, entendidos estes como indices de imprevisibilidade para um determi-
nado contexto visual (Moles, 1981).
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Todavia, a identificacio de uma determinada imagem nio depende exclusi-
vamente dos indices de figuratividade dos elementos que a compoem. Mesmo
em imagens com graus de complexidade muito baixos, nem sempre a identifica-
¢io se processa de forma inequivoca. Tomemos como exemplo uma imagem que
representa uma figura humana (sem contexto espacial definido) com uma bata
branca e um estetoscépio. Cada um destes elementos, por si s6, é um icone e um
grau de figuratividade elevado favorecerd, com certeza, a sua identificagio. No
entanto, identificar uma figura humana, uma bata e um estetoscépio nio é o
mesmo que identificar um médico. Para que se identifique a representagio de um
médico na imagem, alguns dos icones terdo de ser compreendidos como simbo-
los de uma profissio e nio como meros objectos. Quem vé terd, pois, de dominar
na imagem, para além dos componentes lexicais, uma estrutura frisica, atribuindo
a cada um dos seus constituintes uma funcio sintictica. Esta estrutura frasica
sera diferente daquela que contém a mesma figura humana de bata branca com
uma lamela e um microscépio, por exemplo, ou com um protector facial de rede
e um favo de mel na mio. Ai, ainda que em nenhum dos casos estejamos perante
situagdes de alotopia, a figuratividade da bata branca (um elemento provavel-
mente pregnante e central) nao ¢é o factor relevante. Na identificaio de cada uma
das figuras interessa o valor relativo que se d4 a cada um dos elementos que a
compde e A sua inter-relagio com os outros elementos.

Acreditamos que ambas as actividades que acabidmos de descrever e que
podem ocorrer de forma sucessiva ou quase simultaneamente sio modalidades
diferentes de identificacio (parcelar e/ou global) dos itens representados na
imagem. Todavia, para que a identificagio da figura como “médico” ocorra, serd
necessirio que alguns itens sejam interpretados e nio apenas identificados. Ou
seja, na leitura de imagens, nio hd compreensiao sem identificagio, mas algumas
identificagoes podem necessitar da compreensio do valor simbélico dos elemen-
tos previamente identificados.

Assumir que a identificagio pode incluir diferentes modalidades é assumir a
complexidade de uma actividade que, 4 partida, poderia ser considerada simples-
mente perceptiva e apenas dependente do grau de figuratividade da imagem. De
facto, cada um dos elementos representados numa imagem pode ser percepcio-
nado, identificado, relativizado, desvalorizado, sobrevalorizado ou mesmo nio
percepcionado. Tal nio seria possivel numa actividade de decifragio de texto
verbal que se processa com base no reconhecimento sistematico de um cédigo
apresentado numa estrutura sequencial.

A identificacio de um item representado numa imagem pode também ser
dificultada quando o item (na sua globalidade ou num dos elementos que o com-
pdem) nio é conhecido do sujeito que o percepciona. Logo, o desconhecimento
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do elemento representado, i.e. a inexisténcia de uma relagio experiencial com o
referido elemento ou com as estratégias para a sua representagio (cf. Nodelman,
2000), pode ser suficiente para que este, ainda que rigorosamente representado,
possa eventualmente nio ser identificado.

Sabendo que usamos designagdes verbais para o que conhecemos e que o
mapa neuroldgico, proposto por Levelt e Indefrey (2000), identifica para a
nomeac¢io de imagens e para a producio de palavras uma mesma 4rea cortical,
coloca-se desde logo uma questao: é ou nio o processo de identificagio de ima-
gens suportado por um processo de nomeagio e/ou designagio? Ou seja, dito de
outro modo, pode a identificagio de um item percepcionado visualmente realizar-
-se de forma independente da sua nomeagao?

Parece-nos, na linha do que discutimos para a relagio referencial da imagem
com a legenda (Baptista, 2009), que, quando o processo de identificacio de uma
imagem se restringe ao reconhecimento do objecto representado, é coadjuvado
por processos de nomeagio (onde a palavra serve apenas para consubstanciar a
representa¢io do objecto para o leitor da imagem), mas quando a identificacio
pressupde a compreensio da relagio dos objectos percepcionados e identifica-
dos, este processo é coadjuvado por estratégias de designacio (que evidenciam a
relagio da palavra com o mundo).

Hoje em dia, muitas imagens, talvez uma esmagadora maioria, apresentam
indices de complexidade significativos dado que optam por estratégias de repre-
sentacio que privilegiam o desvio (em graus diferentes e com inten¢des comuni-
cativas também distintas) face a4 representag¢io mimética do real. Esse desvio,
que pode ir de uma simples hiperboliza¢io de uma caracteristica (como no caso
da caricatura), 4 sinquise grafica de dois elementos de universos semanticos dife-
rentes (como, por exemplo, na publicidade ou na ilustragio infantil, o caso da
antropomorfiza¢io de uma régua) 4 metonimiza¢io de um elemento grafico
(como no caso da utilizagdo de uma mancha vermelha para a representacio da
dor, do pinico ou da guerra), pode ser um factor de expressividade grifica capaz
de favorecer a identificagio do item representado ao salientar uma das suas carac-
teristicas. No entanto, o mesmo desvio também pode ser um factor de comple-
xidade semintica que obstaculiza o processo de identificagio do item represen-
tado, quando, dada a sua forma ou a sua rela¢io imprevisivel com o real experi-
mentado, nio é reconhecido pelo observador, incapaz de estabelecer uma relacao
entre a dimensao retdrica da representagio e o item em questio. Ou seja, a difi-
culdade na interpretacio de um desvio representativo pode ser um factor que
dificulta a identificagio do item representado.

Considerdmos, pois, o grau e a qualidade do desvio factores informativos
importante em cada imagem. Por isso, ler uma imagem, exige sempre perceber o
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grau de desvio que a mesma exibe. Alids, este serd sempre o factor que distin-
guird o real, do real representado e que tornara significativa uma dada represen-
tagdo e nao outra. Ler uma imagem ¢, pois, na sua esséncia, identificar o elemento
representado, apesar do eventual desvio face ao real que este possa exibir, mas
também, e simultaneamente, compreender o valor expositivo, narrativo e estético
desse mesmo desvio num dado contexto de apresentagio.

No caso da leitura de textos verbais, ainda que saibamos que esta compreende
a decifragio e a compreensio, aceitamos que possa haver decifra¢io de um texto
(enquanto processo mecinico de identifica¢io grifica de um cédigo e sua corres-
pondéncia fénica) sem que o leitor compreenda o significado literal e/ou nio
literal do texto que decifrou. Ora, nas imagens, a decifragio nio existe enquanto
fase mecinica da leitura, nem propedéutica da compreensio. Se bem que a com-
preensio sem a identificagio dos elementos que constituem as imagens nio seja
possivel, é preciso ter em conta que a identificagio dos elementos constitutivos
da imagem pode ocorrer simultaneamente com a compreensio da imagem ou
sem que a compreensio dos seus sentidos se verifique. A leitura, porém, exige
sempre algo para além da identificagio dos itens representados. Todavia, errada-
mente, nas imagens — tal como, alids, para alguns, a decifragio nos textos verbais
- a identificagdo dos elementos representados é, frequentemente, tida como
sendo leitura.

Partiremos, aqui, do principio que as gramdticas da linguagem verbal e pic-
tural sdo obviamente muito distintas e que a utilizagio de uma metalinguagem
tedrica emprestada da linguistica arrastard sempre consigo um enfoque analitico
especifico, mas aceitaremos que as imagens sio uma forma muito particular de
linguagem e que, apesar de nio poderem ser decifradas, podem ser lidas. Mais
concretamente, defenderemos (de acordo com Noth, 1995) que as imagens sio
capazes de veicular contetidos discursivos (dicénticos e argumentativos, tal como
a linguagem verbal, quando referenciadas a um contexto de ocorréncia) e que
por isso se constituem enquanto textos disponiveis para ser lidos (na acep¢ao da
semidtica cultural, defendida por Sonesson (1998), onde tudo o que pertence a
um sistema particular de representagio pode ser considerado um texto).

Consideramos, pois, que a leitura de uma imagem é uma actividade com-
plexa (de identificacio e compreensio) capaz fornecer ao leitor informagées nio
s6 sobre o que esti representado, mas também sobre os objectivos pragmaticos
e estéticos da sua representacio. E defendemos que uma parte significativa dessas
informagoes pode ser obtida através da andlise do desvio representativo, elemento
apenas aparentemente inécuo. E, alids, a identificagio dos valores deste desvio
face ao real que nos permite distinguir desenho, pintura e fotografia, habilidades
graficas de incapacidades representativas e atribuir a cada um dos tragos que
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compdem a dimensio representativa da imagem um valor signiﬁcativo. Assim,
para lermos uma imagem, precisamos também de saber gerir as informagoes que
a mesma nos fornece sobre as dimensdes técnicas utilizadas na representagio.

Ainda que a dupla articula¢io dos elementos que constituem a imagem seja
muito particular e distinta da que se observa na linguagem verbal (Biederman
(1987), por exemplo, identificou 36 geons — geometrical ions — como unidades bdsi-
cas da linguagem visual, contra os 55 fonemas existentes em todas as linguas do
mundo, e descobriu que o reconhecimento visual de um objecto conhecido pode
ser feito mediante apenas trés geons, enquanto um objecto desconhecido, obscu-
recido ou fora de contexto exigird um nimero significativamente maior de geons
para ser identificado), a competéncia para a identificagio dos elementos estrutu-
rantes da linguagem visual (ao nivel lexical como a cor, a linha ou o ponto, a0
nivel morfolégico, como o0s padrées ou a perspectiva e, a0 nivel sintictico, como
a escala ou o movimento) pode ser adquirida e desenvolvida desde tenra idade.
Esta competéncia permite que os sujeitos sejam capazes de perceber que se
encontram a percepcionar imagens graficas e nio a realidade e sejam também
capazes de percepcionar facilmente, na maioria das representagdes graficas, o grau
de similitude e o grau de desvio entre o objecto representado e o real de molde
a que a sua identifica¢io ou a identificacio dos seus desvios seja possivel.

Queremos ainda referir que, para que a leitura da estrutura discursiva de uma
imagem seja possivel, nio basta, pois, identificar os seus elementos, é necessirio
introduzir na sua estrutura de simultaneidade uma ordem de concatenacio
desses elementos. Esta ordem de concatenacio coerente e coesa dos elementos
que compdem uma imagem, que a capacita para ser um texto, passa a existir nas
imagens, no momento em que sio observadas. O olhar do leitor, comandado pela
necessidade de sentido perante a simultaneidade do que observa, organiza os ele-
mentos e a sua importincia e estrutura padroes de percepcio diferentes, con-
forme a experiéncia dos observadores e os objectivos de observacio (veja-se
Buswell, 1935 e Henderson, 2004), comandados pela necessidade de sentido, que
organizam a percepgio identificando relagdes retéricas entre os elementos repre-
sentados (cf Baptista et al., 2011). Uma vez que sabemos que durante a observa-
¢a0 de uma imagem, as fixagdes iniciais efectuadas pelo observador podem deter-
minar a direc¢io das que se seguem e a compreensio dos dados processados
visualmente pode alterar a direc¢io das sacadas (cf. Becker e Jurgens, 1979), pode-
mos dizer que, ao ver, o observador organiza sintacticamente um tempo gréfico
e, a0 fazé-lo traz o tempo e a ordem para dentro da imagem.

Até que ponto esta ordem é marcada por uma estratégia de textualizagio
verbal do que é visto, concretizando-se a identificagio dos elementos da imagens
através de uma espécie de legendagem mental que sobrepoe duas linguagens e
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duas gramaticas? Lester (2006) na terceira premissa, de entre as trés que enun-
cia para a sua teoria sintictica da comunica¢io visual, postula que: "Images are
remembered by thinking about them with words.” ¢, a0 fazé-lo, coloca irreme-
diavelmente a necessidade da palavra na leitura da imagem, uma vez que a lei-
tura ndo é apenas percep¢do e a memoria é activada em alguns dos processos de
identifica¢io e em todos os processos de compreensio.

Assim, para que a leitura da imagem se processe, torna-se necessirio que o
contexto da imagem, a nivel da gestao morfoldgica e sintictica do espago e do
tempo graficos, seja significativo para quem a observa. Estes dois eixos (que, na
linguagem verbal, se prendem, um, com a descri¢do e outro, com a narra¢io) sio
fundamentais para a compreensio da imagem, ainda que esse espago e tempo
(observado e intuido) sejam sempre descontextualizados, ou seja, ainda que as
imagens, apesar de exibirem de forma simultinea uma pandplia eventualmente
significativa e coerentemente estruturada de elementos grificos que ajudam a
construir o cendrio e um acontecimento (decorrido ou iminente), sejam sempre,
no seu todo, um recorte, uma janela emoldurada das representacoes possiveis do
real, uma frase espacial do mundo, artificialmente inserida num contexto de apre-
sentacio, e nio, como abusivamente dizemos, a representa¢io do mundo.

Sempre que percepcionamos uma imagem, se identificamos correctamente
os seus elementos, a forma como se articulam entre si e o espaco gréifico que estes
ajudam a construir, identificamos o contexto a que pertencem, ainda que dele vis-
lumbremos uma eliptica fatia, mas também o contexto em que a imagem ¢ exi-
bida. Se virmos um veleiro dentro de uma garrafa, um homem sob a chuva afa-
nado a enrolar, em esforco, as velas do veleiro, um veleiro com o casco seco meio
pintado, completaremos diferentemente o contexto onde se enquadra cada um
dos veleiros e a identificagio dos diferentes contextos ajudard a desencadear infe-
réncias sobre o antes e o depois do fragmento representado e a promover leitu-
ras diferentes dos objectivos pragmaticos e/ou estéticos da imagem. Por vezes,
o balanco entre estes dois contextos (o de onde saiu a imagem e aquele em que
a imagem foi inserida) é suficientemente significativo para compreendermos
os objectivos de apresentacio da imagem. Por vezes, é insuficiente e a imagem
reclama um titulo, uma legenda, um texto anexo.

De tudo o que ficou dito decorre que a actividade de leitura de imagens
mantém com a palavra uma relagio complexa: primeiro porque esta contribui
para a nomeagio dos elementos percepcionados, depois porque permite que os
mesmos sejam designados, depois porque, apesar da auséncia de decurso tempo-
ral na imagem, a palavra ajuda a textualizar o espaco das imagens fixas em estru-
turas narrativas. E, aliis, surpreendente vermos que, de acordo com O'Connor et
al. (1999), quando solicitados a descrever verbalmente um conjunto de imagens
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(fazendo uma legenda ou listando palavras ou frases que as descrevessem), os
observadores usam descritores adjectivais apenas numa percentagem de 20%,
enquanto os descritores narrativos ocorrem em cerca de 80%.

Como se relacionard, pois, a palavra com a gestdo sintdctica do tempo na lei-
tura de imagens fixas? Uma classificagao ttil e operatdria dos diferentes tipos de
imagens pode ser a proposta por Mitchell (1986, 1994) que distingue imagens
perceptuais, verbais, mentais, gréﬁcas e 6pticas. De uma maneira muito geral,
poderemos dizer que esta classifica¢io distingue imagens captadas fisiologica-
mente ou mecanicamente (as perceptuais e as Opticas), de imagens produzidas
(as gréficas), de imagens imaginadas (as verbais e as mentais). Nesta tipologia,
faltam ainda as imagens digitais, uma categoria muito complexa de imagens vir-
tuais, transformdveis tecnologicamente, que se deixa percepcionar em estadios
diferentes de desenvolvimento, passiveis de se deixar armazenar. Uma vez impres-
sas adquirem o estatuto de imagens grificas.

Gostariamos de identificar algumas caracteristicas para opor estes diferen-
tes tipos de imagens. Consideramos que as imagens gréficas e as opticas tém
uma dimensio material e um contexto de apresentacio e que a mesma imagem
pode ser vista e lida por diferentes pessoas. Estas congelam um determinado
momento de uma forma fixa, através de uma determinada técnica de represen-
tagdo ou captacio e é esse mesmo momento que pode ser percepcionado. As
imagens verbais e neutrais s6 podem ser vistas pelo sujeito que as constréi e
podem ser permanentemente modificadas; sio desencadeadas por textos verbais,
pelo contacto sensorial com o mundo e pela imaginagio e sio imateriais e flui-
das. Eventualmente, podem ser transmitidas a outrem, descritas com a ajuda da
palavra ou de imagens grificas. As imagens perceptuais dependem do 6rgio da
visdo, mas as mentais e verbais podem ser vistas de olhos fechados. Johnoson-
-Laird (1983: 165) define as imagens mentais como o correlato perceptual dos
modelos mentais que sio normalmente construidos a partir de experiéncias
concretas e articulando informagées de diferentes media e, com Posner e Raichle
(2001) ficimos a saber que a formagio de imagens mentais activa 4reas extra-
-estriadas que também sdo activadas na percepgio visual, misturando-se assim
o processamento de contributos sensoriais com o processamento de padroes
visuais puramente mentais.

Teoricamente, tudo o que origina imagens visuais perceptuais, pode ser
registado mentalmente, graficamente ou opticamente. As possibilidades de registo
das imagens 6pticas sio grandes e permitem visionar o que nio é perceptivel pelo
olho humano. O registo optico é susceptivel de gerar imagens incompreensiveis.
Todas as imagens grificas podem ser recordadas como imagens mentais, todas
as imagens graficas e ou dpticas podem gerar novas imagens mentais, todas as
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imagens mentais podem ser transformadas em imagens graficas. As imagens
mentais ndo podem ser registadas nem percepcionadas.

Defendemos que o leitor que percepciona imagens acede as suas informa-
¢oes denotativas e conotativas, organizando sintacticamente o tempo mental ou
grifico (intuindo um antes e um depois do momento representado) e organi-
zando morfologicamente o espago mental ou grafico, estabelecendo relagoes de
isotopia ou alotopia significativas entre os elementos representados) elaborando,
pois, uma estrutura narrativa e/ou descritiva o que autoriza frequentemente a
textualizagio de narrativas quando se véem imagens.

Neste texto em que reflectimos sobre algumas particularidades da leitura de
imagens, de entre os diferentes tipos de imagens com que coabitamos quotidiana-
mente cotejaremos apenas dois casos, que nos ocuparam em diferentes momen-
tos de um percurso de investiga¢io’, nos quais a leitura nos pareceu muito inte-
ressante e muito complexa: o caso da leitura da imagem mentais de um espago
urbano, activada para elaborar uma instrugio de percurso e o caso da leitura de
imagens graficas retoricamente elaboradas do discurso publicitirio onde se
pretende que uma narrativa alegdrica ajude a identificar as caracteristicas de
um produto.

No inicio do filme As Asas do Desejo (1987), de Wim Wenders, a cidade de
Berlim e os que a habitam sio frequentemente apresentados através de um ponto
de vista fantdstico. O espectador é levado a questionar-se sobre quais sio os olhos
que véem o que ele préprio estd a ver e como pode a personagem que empresta
o ponto de vista 4 imagem estar dentro do campo de visio das outras persona-
gens, como se fosse uma delas. Por vezes, o ponto de vista de uma dada sequén-
cia usa planos picados e é quase uma metafora do olhar omnisciente de Deus, ou
melhor dizendo, neste caso particular, do olhar perscrutador e silencioso de duas
personagens sub-repticiamente presentes e sombrias que descobriremos, mais
tarde, serem os anjos Daniel e Cassiel. Estes, apesar de incorpéreos e invisiveis
para as demais personagens da diegese (excepto para as criangas), aparecem no
ecrd, para que os vejamos, adossados as paredes, disfarcados nos pindculos das
catedrais, por um instante, instdveis e alados, no abrupto beiral de um edificio.

1. Um deles, entre 1989 e 1991, durante a elaboracio da tese de Mestrado em Linguistica Portuguesa
Descritiva/Sociolinguistica, na FLUL, quando, sob a orientacio da Professora Isabel Hub Faria,
reflecti sobre a verbalizagio das representagoes mentais do espaco nas instrucoes de percurso, e outro
quando, em 2008, desenvolvi um breve estudo sobre uma imagem publicitiria dos Alarmes Cobra,
para ser apresentado na Licio do concurso a professora coordenadora da ESE/IPP, arguida pela Pro-

fessora Isabel Hub Faria.
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Frequentemente, sentimo-los (nio os vemos) a pairar sobre a cidade, como se a
sobrevoassem, atentos ao perigo que todos os pensamentos humanos, tornados
audiveis, encerram. De facto, a maior parte das vezes pensamos que os podemos
ver (ou seja, que sio visiveis) porque a imagem que aparece no ecra, que em tudo
se assemelha is que percepciondmos visualmente, corresponde a uma percepgio
que nio pode ser a nossa e nio se identifica com a de mais ninguém visivel no
cendrio. De facto, sé os imaginamos. Vamos percebendo que sio personagens
bizarras, capazes de ver de um ponto de vista nio humano, de ouvir vozes, de
pensar com palavras nio proferidas e nio audiveis e de sentir a dor alheia. Assim,
do mesmo modo que sabemos que véem e ouvem o que os outros nio véem nem
ouvem, sabemos que ninguém os pode ver e nio nos surpreendemos que a peli-
cula nos mostre duas personagens que, misturadas no meio de todos os restan-
tes humanos, nio sejam visiveis. Coabitam o espa¢o e o tempo diegéticos, mas
de forma alotépica. A impressio de que estio sempre presentes é tal que, mesmo
quando Nnao estao no nosso campo de visio, sentimos as suas asas a rocegar as
nossas cabecas. Pensamo-las como anjos zeladores da imaterialidade dos pen-
samentos e das frustracdes. A sua missio parece ser a de estar presentes, quais
guardas pretorianos no sofrimento dos homens.

No inicio deste filme, enquanto espectadores somos, também, ouvintes de
um estranho discurso verbal. O ambiente sonoro no filme esta sobrepovoado de
palavras e frases ditas que nio vemos ser articuladas pelas personagens. Vamos,
pois, tomando consciéncia de que 0 NOSSO acesso a estas vozes mentais ¢ media-
tizado por um meta-ouvido. A forma como o ponto de vista sonoro se harmo-
niza com a desloca¢io no espaco cénico das duas personagens (sempre que os
anjos se aproximam dos sujeitos ouvimos as suas frases, quando se afastam, dei-
xamos de as ouvir) leva-nos a pensar que ouvimos apenas o que elas ouvem, ou
seja, ouvimos pelo angelical ponto de vista sonoro de Daniel e Cassiel. Mas, esta
espécie de som rumorejado suscita-nos uma imensa estranheza, dado que deixa
a nu uma sintaxe algo desarticulada, omissoes, sobreposi¢oes, repeticdes e silén-
cios e torna evidente que, na auséncia da familiar linearidade verbal, ainda que
familiarizados com o léxico, os nossos indices de incompreensio semintica sio
muito superiores a0 normal. Somos capazes de perceber que o que ouvimos nio
sdo verdadeiros sons fisicos, mas uma espécie de voz mental que d4 corpo as
representacdes mentais proposicionais que fazem parte dos pensamentos huma-
nos com uma mansa profusio de palavras minimamente articuladas, mas nio
totalmente disponiveis para ser compreendidas porque provavelmente coexisti-
riam melhor se emparelhadas com uma pluralidade de imagens mentais. Através
dos ouvidos dos anjos ouvimos o que as personagens pensam, mas Wim Wenders,
apesar de cineasta, nio nos mostra o que véem enquanto pensam.
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Esta pequena particularidade, sé por si, constréi no filme um ambiente de
maravilhamento, onde vemos um mundo real e ouvimos um discurso interior que
nio se compatibilizam entre si porque os detentores dos pensamentos a cujas
palavras e frases acedemos, pensam uma realidade que nada tem a ver com o
espago onde se movimentam e que nio é a que vemos.

O filme s6 adopta um ponto de vista (visual e sonoro) verdadeiramente com-
pativel com as capacidades humanas quando o anjo Daniel questiona e repudia
a sua condi¢do de anjo, abandona o espago etéreo que habitava e aterra no solo,
logo secundado da armadura dourada que o atinge na fronte e o fere. Liberto da
sombria e muda dimensio do preto e branco, deixa de ser anjo e ganha, como pre-
tendia, cor, sangue, sensa¢des e voz. Fica, portanto, capaz de falar.

Surpreendentemente, as primeiras frases que profere na sua quase infante
condi¢io humana sio uma instrugio de percurso. Questionado sobre onde fica
a praga de Postdam, apressa-se a ser util. A instrucio que dd é, no entanto, des-
concertante. Sem memorias de passeante na cidade, recupera um mapa mental,
uma espécie de planta da cidade, prépria dos tempos em que, enquanto anjo, a
sobrevoava e profere uma instrucio indecifravel para quem da cidade nao conhece
a vista aérea, mas apenas um emaranhado de ruas onde poe os pés e onde os edi-
ficios, que nio sio apenas linhas tracadas no solo, funcionam como barreiras,
mas também como landmarks visuais. Uma cidade onde as ruas nio se cruzam
apenas para construir um reticulado da simultaneidade, antes se sucedem, se per-
corridas, e exigem que um passeante flexione i esquerda e i direita para serem
percepcionadas. Ver uma cidade de cima é como ver pensamentos. Para que esta
se torne visivel e compreensivel para a inteligibilidade humana é preciso percorre-
-la para que o discurso sobre ela discorra e nio plane.

Esta simbiose entre a experiéncia do mundo, a constru¢io de mapas mentais
e a sua verbalizacio coloca a relagio entre a imagem e palavra verbal numa dimen-
sio complexa que expde uma situagio em que um sujeito lé a sua prépria imagem
mental da cidade, construida com base na sua experiéncia de passeante alado e a
traduz em palavras que nio a deixam ver, antes a obliteram porque nio se apro-
ximam em nada da experiéncia de um passeante pedestre. O estudo sobre ins-
trugdes de percurso que a instru¢ao do anjo Daniel desencadeou veio mostrar
(cf. Baptista, 1991) que a verbaliza¢io de imagens mentais do reticulado urbano
usa uma geometria projectiva onde o sujeito que constrdi os eixos estruturantes
da imagem se projecta com eles na instrugio, executando verbalmente ac¢oes
sobre a sua imagem mental do espago consubstanciadas em verbos de movimento
como virar, cortar, contornar, subir, descer, sequir. Como entio, concluimos (Baptista,
1991: 124): “Foram eles [os verbos], portanto, os obreiros da tradu¢io da tridi-
mensionalidade, através da integracio do elemento temporal que, sequenciali-
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zando as etapas, permitiu a desmontagem de um modelo sem a sua desestru-
turagio de modo a que pudesse seguidamente ser, de novo, arquitectado pelo
ouvinte. Nio resistimos a referir o tempo como a arquitectura intelectualizada
do espago tridimensional.”

Este tempo de que falivamos, em 1991, a0 analisar uma série de instrugoes
de percurso, fornecidas por policias, arquitectos e taxistas, e de que os verbos sio
os obreiros, é o tempo estruturante do préprio texto instrucional da instru¢io
de percurso.

Vejamos agora o caso da imagem publicitaria aos alarmes Cobra, cuja leitura
testimos com e sem a presenca do texto designativo que figura no canto inferior
esquerdo da imagem.

FIG. I IMAGEM PUBLICITARIA, DA AGENCIA NAGA DDB pa MaLAsIA,
A0S ALARMES COBRA PARA CARROS, 2007

A cena retratada decorre num parque de estacionamento, onde se véem dois
carros e dois personagens orientais. Um magro, semi-ajoelhado, tenta assaltar
um dos carros, um BMW, servindo-se provavelmente de uma gazua para abrir
a porta cuidadosamente; tem um gorro verde escuro na cabega, uma carteira-
-estojo 4 cintura, préximo dos joelhos algumas ferramentas e olha concentra-
damente a fechadura da porta. O outro personagem, colocado ligeiramente
atris e A esquerda do pretenso assaltante, é obeso e veste o tinico ponto de cor
pregnante da imagem, uma tunica vermelha, tal como a cabeca da cobra que
di corpo ao simbolo da marca de alarmes que acompanha o texto do antncio.
Este personagem usa turbante, estd estitico, fitando de esguelha, mas fixa-
mente os movimentos do pretenso assaltante e segura, nos dois bracos abertos,
dois cimbalos.
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O movimento compreendido na cena é, pois, minimo ji que um dos per-
sonagens nio executa qualquer ac¢io, mas a compreensio deste quadro como
uma narrativa depende exactamente do receio do seu movimento iminente. No
momento em que o carro for assaltado, o ruido do alarme, personificado neste
musico, soard, assim que este junte os bracos, batendo os cimbalos, quais man-
dibulas de uma cobra a morder-nos.

Na leitura da imagem verificou-se que a presenca do texto designativo era
fundamental para a compreensio cabal da imagem e dos seus valores retéricos
(cf. Baptista, 2008), mas mais importante do que o papel da palavra na com-
preensio da imagem, gostariamos de registar o papel da palavra na identificacio
dos itens representados iconicamente. Ou seja, quando 0 texto estd presente e a
compreensio da imagem se processa (apesar de apenas um sujeito no estudo
referir o nome “Cobra alarmes” na descri¢io da imagem), o tocador de cimbalos
recebe designacoes como “alarme “ e “senhor-alarme” e os cimbalos sio também
designados como “alarme a disparar”; por seu lado, o homem ajoelhado é um
“ladrao” ou“assaltante”. Ou seja, a leitura da imagem processa-se comandada pela
presenca da designa¢io do alarme e todos os elementos alotdpicos sio enquadra-
dos numa leitura significativa e coerente, onde tudo se canaliza para introduzir
na imagem aquilo que 14 nio esta de facto, mas que foi designado verbalmente:
o alarme. Assim, o mapa lexical usado na descri¢io da imagem organiza-se ao
redor do tema assalto e alarme e os personagens e objectos nio sio nomeados,
mas designados dentro da retérica narrativa do assalto. A designagio Alarmes
Cobra ¢ suficiente para congelar a ac¢io e topicalizar o suspense. Apesar da
imagem ter um franco valor narrativo, a cena é descrita apenas do ponto de vista
iminente, sendo referido sistematicamente e com expressividade que o alarme
estd “prestes a disparar”.

Escolhemos estes dois casos para ilustrar o papel da palavra na leitura de
imagens porque nos parecem antipodas. Nas instru¢ées de percurso partimos de
uma imagem mental sem discurso narrativo para a construgio de um percurso,
ou seja, através da palavra, lemos a imagem temporalizando fortemente o espago;
na alegoria narrativa da publicidade aos Alarmes Cobra partimos de uma narra-
tiva visual, onde uma pluralidade de ac¢des decorrem ou estio prestes a decorrer
para designar um produto, ou seja, lemos uma imagem, que apesar de fixa tem
um enorme cinetismo, congelando uma ac¢io, através da estratégia verbal de lhe
apor uma simples designagio. No primeiro caso, o texto lineariza a simulta-
neidade da imagem, ou seja, a palavra gere sintacticamente o tempo gréfico da
imagem; no segundo caso, a palavra designa, ou seja, organiza morfologicamente
o espago grifico, dando sentido a todas as alotopias e avaliando o grau de desvio
face a0 mundo como retdrico e significativo.
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Ambos os exemplos nos parecem provar que a leitura de imagens sobrevive
numa estreita relacio com a palavra, que a palavra na leitura de imagens nao cor-
responde a uma mera decifragio e que influencia a leitura quer ao nivel da iden-
tificagdo, quer ao nivel da compreensio.

RErFERENCIAS BIBLIOGRAFICAS

BapTisTa, A. (1991). Da representacio mental do espaco 4 sua verbalizagio. Tese Mes-
trado. FLUL.

— (2008). O legivel e o visivel: as relacées da palavra com a imagem. Texto nio publi-
cado da Li¢do na candidatura ao concurso de Provas Publicas para professor coor-
denador na ESE/IPP.

— (2009). Interac¢oes Texto/Imagem: o caso particular da legenda de fotografia. Fun-
dacio Calouste Gulbenkian/Fundagio para a Ciéncia e Tecnologia.

BapTista, A,; Faria, I. e Lugar, P. (2011). Hybrid processing of rhetorically elaborated texts.
In CICOM Congress Communication, Cognition and Media Proccedings. Braga:
Aletheia.

BAURET, G. (1990). De I'esquisse d'une théorie a la derniére aventure d'une pensée. Les
cahiers de la photographie, 25, 7-13.

Becker, W. E. e Jurgens, R. (1979). Analysis of the saccadic system by means of dou-
ble step stimuli. In Vision Research, 19: 967-983.

BiepermAN, I. (1987). Recognition by components. A theory of Human image unders-
tanding. Psychological Review. Vol. 94, n.° 2, 115-147.

BusweLL, G. (1935). How people look at pictures. A study of the psychology of percep-
tion in Art. Chicago: university of Chicago Press.

Donpors, D. A. (1976). La sintaxis de la imagen. Barcelona: Gustavo Gili.

GorpsmiTH, Evelyn (1984). Research into illustration: an approach and a review.
Cambridge: Cambridge University Press.

Jounson-Larp, P. N. (1983). Words and images in the age of technology. Cambridge:
University Press.

— (1986). Mental Models. Cambridge. MA: Harvard University Press.

HenbpErsoN, ]. M. e FERRREIRA, F. (Eds.). The interface of language, vision and Action:
Eye movements and the visual world. New York: Psychology Press.

LANGER, S. K. (1960). Philosophy in a new key. New York: Charles Scribner’s Sons.

LesTER, P. M. (2006). Syntactic Theory of Visual Communication. disponivel em
hetp://commfaculty.fullerton.edu/lester/wrtings/viscomtheory.html.

Leverr, J. M. e INDEFREY, P. (2000). The speaking Mind/Brain: Where do Spoken Words

58 + ESTUDOS €M hOMENAGEM 2 ISABEL hUB {:ARIA



come from? In A. Marantz, Y. Miyashita & W. O'Neil (Edits). Image, Language and
Brain (pp. 77-93). Cambridge. The MIT Press.

Mrrcuerr, W. T. (1986). Iconology: Images, text, ideology. Chicago: University of Chicago
Press.

— (1994). Picture theory, Essays on verbal and visual representation. Chicago: University of
Chicago Press.

Motes, Abraham (1981). Limage, communication fonctionelle. Paris: Casterman.

NobeLMAN, P. (2000). The Implied Viewer: Some Speculations about What Children’s Picture
Books Invite Readers to do and to be. In International Journal of the Centre for Research
and Education in the Arts, CREArTA, Sydney: University of Technology. .1 (June
2000): 23-43.

North, W. (1995). Can pictures lie? The semiotic reviw of Books, 6, (2). Disponivel em:
htep://chass.utoronto.ca/epc/stb/stb/pictures.heml.

OLIVEIRA, Sara (2006). Texto Visual e leitura critica: o dito, 0 omitido e o sugerido. In Lingua-
gem e Ensino, vol. 9, n.° 1, 2006 (15-39).

O’'Connog, B. C; O'Connor, M. K. e Aeeas (2001). Users reaction as access mecha-
nism. An exploration based on captions for images. Journal of the American Society
for information Science, 50(8), pp. 681-697.

PapAFRAGOU ef al. (2008). Does language guide event perception? Evidence from eye movements.
Cognition 108 (2008) 155-184.

PosNEr, M. e Raichle, M. (2001). Imagens da Mente. Porto: Porto Editora.

SaiNT-MARTIN, E (1987). Sémiologie du langage visuel. Québec: Presse Universitaire
du Québec.

SonEesson, Goran. (1998a)). The concept of text in cultural semiotics: Text as interpretation.

disponivel em http://www.arthist.lu.se/kultsem/sonesson/ Text Tartul.heml.

TuiBavrt-LauLan, A, M. (1973). Image et langage. In B. Poitier (Ed.). Le langage. Paris:
Centre d'Etude de Promotion de la Lecture.

a paLAVRaA na lertura dE iMacENs ¢+ 59



