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REQUIEM PARA AYLAN

A sala enchendo de luz
Café fumando na xicara
Eu me encharcando de mundo

Da ressaca das noticias
Nuvens da primeira pagina
Chegaram escuras e tristes

Transportando tempestades
Eu me engasgando de péo
De margarina e de lagrimas

Tinha um garoto no chdo
Na foto — que eu nem olhava —
Na praia — nas minhas maos.

Tinha fugido de casa
Das armas, de um outro mundo
Abandonando o passado

E uma incerteza sem fundo
Por um presente sem planos
Pra se afogar sem futuro

No fundo do Mediterraneo
Pra vir morrer noutra guerra
Depois de expulso da infancia

Pra ser a grande manchete:
“Nos jd ndo somos humanos”
Que espécie de espécie € essa

De monstros que nos tornamos?
Temos desprezo pros pobres
E cerca pros imigrantes

Eles que passem ao redor
Do 6dio das nossas certezas
Cegas aqueles que sofrem

Aylan morreu nessa mesa
Entre as loucas do café
E a tristeza que ele deixa

N&o era ninguém, mas era
Todos os filhos do mundo
Cuspidos pela maré

Sobre as pedras de Bodrum
Sobre os destrocos de nés
Naufragos dos tempos turvos
Em que hoje morremos sos.

(Leoni, 2015)
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RESUMO

Esta tese tem por objetivo discutir a contribuicdo da experiéncia estética aos estudos da
comunicagdo midiatizada a partir do fendmeno de interpretagcdo da imagem de Aylan Kurdi,
pequeno refugiado sirio morto numa praia da Turquia. Toma-se com ponto de partida a imagem
na perspectiva da cultura e tratada como um objeto estético que se oferece a percepcao estética,
que se d& na experiéncia sensivel. A experiéncia estética é compreendida no seu aspecto
relacional, enquanto percepcdo ativa do espectador diante do objetivo estético midiatizado. Por
sua vez, a comunicacdo é tomada em uma dimensdo estética com a participacdo dos
espectadores nas dinamicas de producdo e partilha de sentidos e de afetos. Com as
possibilidades de reelaboracdes e compartilhamentos, as experiéncias estéticas se desdobram
em experiéncias poeticas, conectadas com possibilidades dialdgicas e dialéticas entre os
sujeitos, em relacdes de reconhecimento e de alteridade. A tese fundamenta-se na pesquisa
bibliografica e na andlise da imagem e suas releituras, com a elaboracdo de seis categorias
tematicas e trés eixos analiticos: temporalidades, territorialidades e mediacdes. O estudo
identificou que alguns temas foram mais recorrentes nas criagdes dos espectadores de acordo
com os elementos formais utilizados, associando a cena com circunstancias religiosas, politicas
e relativas a cotidianidade da crianca. As releituras também tiveram aspectos que expandiram
a interpretacdo da cena para manifestacfes de rua, performances, grafites e monumentos. Os
eixos analiticos conduziram a leitura do fendmeno para dimensGes da experiéncia estética em
seu didlogo com o objeto estético comunicacional, orientando as contribuicdes dessa inter-

relacdo para pensar o estudo comunicacional pela chave da percep¢édo sensivel.

Palavras-chave: Comunicacdo; Experiéncia estética; Imagem; Midiatizacdo; Alteridade;

Estética da recepcao.



ABSTRACT

This is the objective of discussing the contribution of aesthetic experience to studies of
mediatized communication, based on the phenomenon of image interpretation of Aylan Kurdi,
a small Syrian refugee who died on a beach in Turkey. It is taken as a starting point in the image
in perspective of culture and treated as an aesthetic object that offers aesthetic perception, that
offers a sensitive experience. The aesthetic experience is understood in its relational aspect,
while the spectator's active perception is facing the mediatized aesthetic objective. In turn,
communication is taken on an aesthetic scale with the participation of viewers in the dynamics
of production and sharing of meanings and affections. With possibilities for re-elaborations and
sharing, as aesthetic experiences unfold in poetic experiences, connected with dialogical and
dialectical possibilities between the subjects, in relationships of recognition and change. This
is a bibliographic and image analysis study and its reinterpretations, with an elaboration of six
thematic categories and three analytical axes: temporalities, territorialities and mediations. The
study identified that some themes were more recurrent in the spectators' creations according to
the formed elements used, associating a scene with religious, political circumstances and the
child's usual use. The reinterpretations also had aspects that expanded the interpretation of the
scene to street demonstrations, performances, graffiti and monuments. The analytical axes lead
the reading of the phenomenon to the dimensions of the aesthetic experience in its dialogue
with the communicational aesthetic object, guiding as contributions of this interrelation to think

the communicational study by the sensitive key.

Keywords: Communication; Aesthetic experience; Image; Mediatization; Alterity; Reception

aesthetics.
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INTRODUCAO

Os movimentos recentes de grandes deslocamentos humanos ndo sdo novidade na
Europa e no mundo. Ao longo da historia o éxodo de milhares, ou milhdes, de pessoas ocorreu
em varios momentos, em decorréncia de diferentes situacdes de risco de vida e de prejuizo a
liberdade. De acordo com a ACNUR, Agéncia da ONU para Refugiados, tal denominagéo se
aplica a “pessoas que estdo fora de seu pais de origem devido a fundados temores de
perseguicdo relacionados a questdes de raca, religido, nacionalidade, pertencimento a um
determinado grupo social ou opinido politica, como também devido a grave e generalizada
violagdo de direitos humanos e conflitos armados™. No caso especifico da regido do
Mediterraneo nos ultimos anos a situacdo tem sido dramatica, com travessias arriscadas,
impedimento de entrada nos paises europeus e um namero alarmante de mortos. Para quem
acompanha pela midia e se sensibiliza com os dramas humanos decorrentes de guerras e
conflitos, uma ou outra fotografia sempre chamou a atengdo quando representa o sofrimento
humano e a morte. Na cobertura jornalistica, vez ou outra é comum ver imagens de barcos?
frageis abarrotados de refugiados atravessando o oceano. E é sabido que muitos ndo alcancardo

o outro lado e podera morrer afogados antes de encontrarem abrigo.

A fotojornalista ndo poderia adivinhar o impacto que suas fotos teriam ap0s serem
publicadas. Demir entregou as imagens para a agéncia turca Dogan News®. As fotografias foram
para o site da agéncia e, em seguida, acessadas por um internauta turco que a publicou no
Twitter. Com isso, a foto virou um dos assuntos mais comentados no Twitter e as reagdes
e repercussdes se multiplicaram nos diferentes setores da midia e da web em geral. O
jornal norte-americano Washington Post classificou a imagem de "o mais tragico simbolo
da crise de refugiados sirios do Mediterraneo™. Alguns jornais ficaram reticentes quanto

a publicacdo da imagem. Nas redes sociais, alguns internautas denunciaram a foto por

! Definigdo encontrada em: <https://www.acnur.org/portugues/quem-ajudamos/refugiados/ Acesso em 20 jan.
2020.

2 Segundo autoridades turcas, mais de 40 mil pessoas ja foram resgatadas no Mar Egeu até o episodio da morte de
Aylan. Disponivel em:

< https://www.bbc.com/portuguese/noticias/2015/09/150903_aylan_historia_canada_fd> Acesso em: 12 ago.
2019.

3 Disponivel em: < https://www.ndtv.com/topic/dogan-news-agency> Acesso em 20 jan. 2020.



https://www.acnur.org/portugues/quem-ajudamos/refugiados/
https://www.bbc.com/portuguese/noticias/2015/09/150903_aylan_historia_canada_fd
https://www.ndtv.com/topic/dogan-news-agency
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conter “contetido impréprio”. No espaco de 24 horas, a imagem da morte de Aylan Kurdi
causou enorme comocao, percorreu o planeta e fez o mundo prestar atengédo no drama vivido
pelos refugiados sirios. Depois que a imagem viralizou, houve também uma série de postagens
questionando a veracidade das fotografias de Demir. Havia a desconfianca de que as cenas
foram forjadas. Outras imagens de criangas mortas na praia surgiram nas redes sociais,
apontando que o corpo de Aylan Kurdi foi movido de um local entre as rochas para a praia. A
agénciaturca e a fotojornalista esclareceram a questdo. Depois de encontrar o corpo do menino
Aylan, a fotdgrafa visualizou um pouco mais adiante, proximo as rochas, o corpo de seu irméo
Ghalib, de 5 anos.

Recuperados o contexto do acontecimento, entendemos que as informacdes jornalisticas
sdo de natureza efémera, mas certas imagens divulgadas pela midia permanecem no
inconsciente coletivo por um longo tempo, especialmente quando sdo associadas a grandes
eventos da historia. A crise dos refugiados sirios encontrou na fotografia da morte de Aylan
Kurdi a representacdo do drama humanitario que afeta a Europa. Nas redes sociais, 0 menino
Aylan tornou-se rapidamente um “icone” e motivou uma série de apropriagoes de sua imagem
por artistas, designers, caricaturistas, desenhistas e atores sociais. A interpretacdo da imagem
de Aylan Kurdi e as releituras da cena representam um fendmeno comunicacional balizado por
conceitos e ideias que buscamos refletir nesta tese. O posicionamento dos espectadores diante
do acontecimento, o carater interpretativo e compreensivo das producdes, a participacdo
construida por meio de imagens, que se desdobravam em novos contetdos e sentidos, as
associacGes com outras imagens, a presenca de elementos religiosos, politicos, relativos a
infancia entre outros aspectos, nos levaram a perceber a potencialidade desse objeto estético e
comunicacional. As recriacdes ddo a estética um carater politico, por isso consideramos, em
especial, compreender o papel politico da experiéncia estética articulada com a comunicacéo e
a imagem. Em uma busca inicial pelas imagens recriadas pelo publico, comegamos a perceber
uma dimensao sensivel, que se deslocou da subjetividade do individuo e das comunidades de
apropriacdo para se tornar uma experiéncia compartilhada com um Outro mais distante. Nesse
sentido, consideramos a dimens&o politica e estética da comunicacéo, sobretudo, acionada por

imagens em circulagdo nos dispositivos midiaticos.

A partir dessas articulagdes, empreendemos dois movimentos para uma compreensédo

mais densa do fendmeno interpretativo, comunicacional e midiatico sobre a imagem da morte
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de Aylan Kurdi. Inicialmente, discutimos a imagem como texto cultural e o significado da
crianca na cultura para compreender como essa presenca na fotografia permite um percurso de
reconhecimento do Outro, uma vez que os afetos sdo acionados por meio de um vinculo com
0s simbolos, resultando em uma ampliacéo da representacdo midiatica sobre a crise migratoria,
bem como sobre o reconhecimento do Outro representado. Desse modo, pensamos a crianga
como um elemento arquetipico capaz de provocar rea¢ées mais intensas no publico, um tipo de
experiéncia estética e poética que transita entre o mediatico e o mitico, entre as imagens
exogenas (externas) e endogenas (internas). Esse elemento presente na fotografia permite uma
fruicdo sensivel em meio a um ambiente de excessos visuais anestesiantes, que também é um
assunto que discutimos na tese. Parte-se, inicialmente, de uma proposi¢éo organizadora sobre
o0 objeto em analise de que a “percepcdo” do plblico também resulta de uma fixacdo simbolica
e derivada de conteldo do imagindrio presentes na midia, que incide em suas recriagcdes. A
presen¢a de conteudos arcaicos no “novo” sdo abordados nos estudos da Semiotica da Cultura
por tedricos como Aby Warburg, Dietmar Kamper, Harry Pross e Ivan Bystrina. Ao tratar sobre
a origem da imagem midiatica e sua relacdo com a segunda realidade, Ivan Bystrina (1995),
aponta tracos invariantes no processo de decodificacdo da cultura. Sobre a presenca de
elementos simbdlicos, Pross (1986) sugere que a midia diaria é alimentada por elementos
antigos revestidos de novos, com ares de novidade. Para 0 autor, 0 “arcaico” ndo esta apenas
circunscrito na histdria social e coletiva da humanidade, mas também remoto na sua historia
individual, na ontogénese, quando trata das experiéncias pré-predicativas como norteadoras do

desenvolvimento dos complexos mecanismos simbolicos adultos.

Por essa perspectiva da Semiotica da Cultura alinhamos pontos de dialogo para situar a
crianca como um elemento arquetipico potencializador do fenbmeno de interpretacdo da
fotografia de Aylan Kurdi. Para discutir a presenca da crianga na fotografia matriz desse estudo
e sua relacdo com conteudos simbdlicos, tais reflexdes firmam-se nos Estudos do Imaginario,
sob a perspectiva do antropdlogo e filésofo francés Gilbert Durant (2000) que aborda a
construcdo do imaginario a partir de imagens exteriores, que vdo sendo absorvidas e
constituindo, assim, o repertorio iconografico individual. Essas discussfes aproximam as
narrativas sobre o real, construidas pelo jornalismo, aos Estudos do Imaginario, que se
preocupam com a manifestacdo das imagens simbolicas. Outro ponto também apresenta as
consideracdes elaboradas pelo psiquiatra suico Carl Gustav Jung acerca da nocao de arquétipo

e seu correlato, o conceito de inconsciente coletivo, uma de suas teorias mais conhecidas; e 0
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outro dialoga com os estudos sobre a constru¢do do imaginario, uma vez que o estudo de
imagens simbolicas na Comunicacéo é cada vez mais reconhecido, como aponta a pesquisadora
Ana Tais Portanova Martins (2013; 2010). Este constructo inicial sustenta a ideia de que a
pratica jornalistica é realizada por sujeitos sobre os quais incidem filtros sociais e pulsdes
subjetivas. A fotojornalista relatou que ha dias percorria aquela praia onde o corpo de Aylan
Kurdi foi encontrado, mas aquela cena, em especifico, a deixou impactada. Embora essa
percepcao possa ter sido subjetiva, algo nesta imagem e na cultura em que estamos inseridos
incide sobre os aspectos elencados acima. Sabe-se, porém, que 0 imaginario é inerente ao ser
humano, mas que o ato de construir imagens recebe uma influéncia cultural e ambiental, o que
torna a midiatizacao, conceito que abordaremos no estudo, um ponto crucial para a formagéo
do imaginario, elemento indispensavel para pensar a imagem do pequeno Aylan e o fenémeno
de releitura, ndo meramente como um fenbmeno apenas possibilitado pelos dispositivos

tecnoldgicos, como também por processos simbdlicos e culturais.

No segundo movimento, no contexto das discussdes sobre as teorias estéticas para a
pensar suas articulacbes com a imagem e a experiéncia estética, com énfase na figura do
receptor, tomamos como ponto de partida a construcdo do conceito de estética e as
contribuicbes do filésofo alemdo Immanuel Kant. Para expandir o conceito de experiéncia
estética, abordamos as ideias do filosofo e esteticista francés Mikel Dufrenne, e do filosofo
italiano Luigi Pareyson, que atribui a estética uma dupla natureza, tanto especulativa, tedrica
quanto experiencial. Nesta linha também tratamos da concepcao de estética do filésofo norte-
americano John Dewey, por conceber a estética como outras formas de experiéncia, e do
filésofo francés Jean-Marie Schaeffer, que também entende que a experiéncia estética
compreende outras formas de experiéncia. Com o filésofo alemdo Hans Gumbrecht,
procuramos abordar a experiéncia estética como um trago da contemporaneidade, e como as
pequenas crises do cotidiano. As sensibilidades no contexto das mediages culturais sao
tratadas pelo tedrico Jesis Martin-Barbero a partir de seu modelo comunicacional sobre a
recepcdo mididtica como um processo de interacdo entre emissor e receptor, cuja relagdo cria
um espaco representativo e simbélico preenchido por uma mensagem com multiplas respostas.
As ideias de Jacques Ranciére sobre a partilha do sensivel, o espectador emancipado e as
relacOes entre estética e politica sdo fundamentais para discutir a dimenséo politica e estética

da comunicagdo, com enfoque nas imagens.
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Octavio lanni (2000) discorre sobre 0 momento histérico no qual vivemos, em que
coexistem e tensionam-se diversidades e desigualdades, identidades e alteridades entre outras
oposicdes. E justamente nesse cenario de intensa mobilidades que Lucia Santaella (2007)
localiza as relacbes de interacdo comunicacional, marcadas por experiéncias estéticas
expandidas e que se multiplicam na internet. Nesse contexto da sociedade midiatizada e
interconectada por uma complexa rede de aparelhos eletrénicos, que envolve seres humanos e
maquinas, a natureza interacional se intensifica e se amplia pelas mais diferentes dimensées da
vida em sociedade, como descreve José Luiz Braga (2006). A circulacdo da comunicacao tem
se ampliado de maneira “diferida e difusa”, e nesta constatacdo, a produc¢do de sentidos se da a
partir das dindmicas sociais, das relagdes com o Outro. Apesar da nossa condi¢do histérica de
espectadores, como bem nos recorda Jacques Ranciére (2013), vivemos cada vez mais em um
cenario onde a relacdo entre sujeito e mundo é construida pelas representacdes em circulacédo
pelas multiplas telas com as quais ele interage. Tais aparatos que intensificam as conexdes, vém
se transformando e abrindo novas possibilidades para o entendimento do que é recepcgdo
midiatica. A mudanca na perspectiva de pensar as mediacfes € um ponto que tera nesta
dimensdo comunicacional. Nesse cenario interconectado, a comunicacdo, o compartilhamento,
as trocas vao muito além da transmissao de conteldos, como observamos no percurso midiatico
do objeto empirico, elas acontecem no sentido da partilha, de tornar comum, de um processo

que se da na esfera da coletividade, dos sentidos compartilhados.

Um dos fendbmenos que se delineiam paralelamente a midiatizacdo, tida como um
fendmeno-chave para compreender e investigar a influéncia da comunicagéo na sociedade e na
cultura contemporanea é a necessidade crescente das pessoas em registrarem todos o0s
momentos fotograficamente. A apropriacdo de imagens e sua reelaboracdo tem sido
predominante nos meios digitais. H4& comunidades criadas para compartilhar o contetdo
redefinido, como memes criados a partir de imagens. O que implica em uma ampliacdo da
circulacdo de imagens nas midias sociais, bem como de novos sentidos atribuidos pelos sujeitos
conectados. A imagem tecnicamente produzida é, atualmente, o principal meio de interacdo que
se tem na internet. A facilidade do registro imagens, edicao e partilha de imagens com a camera
do celular também permite uma maior intervencdo do publico nos contetudos publicados na
midia. Muniz Sodré (2006) explica que essa nova condicdo contribui por alterar profundamente
0 processo de construcdo da realidade, especialmente quando os sujeitos podem intervir nessa

partilha, que antes da popularizagdo dos aparelhos, ficava restrita as institui¢cbes jornalisticas.
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Hoje, a informacéo, a comunicacédo, a imagem, configuram-se em torno da tecnologia, sem que
ainda tenhamos conseguido elaborar uma préxis (conceito e pratica) coerente com esse espirito
do tempo marcado pelaimagem e pelo sensivel (SODRE, 2006, p. 12). Dentro desse movimento
de fuséo entre vida e tecnologia, nos deparamos imersos num processo civilizatorio em que as
imagens exercem um poder inédito sobre corpos e espiritos, administram o afeto coletivo e o

encaminhamento politico das emogdes (SODRE, 2006, p. 15). O autor enfatiza que

As experiéncias sensiveis podem orientar-se por estratégias espontaneas de
ajustamento e contato nas situagdes interativas, mas salvaguardando sempre para o
individuo num lugar exterior aos atos puramente linguisticos, o lugar singularissimo
do afeto. A diversidade dos modos de sentir e, a0 mesmo tempo, a singularidade por
vezes radical de cada experiéncia configurada fazem do sensivel uma espécie de
terreno brumoso para a consciéncia do sujeito auto reflexivo, porque o langam numa
imediatez multipla e fragmentada, onde os julgamentos tendem a ser mais estéticos
do que morais. Mas igualmente para o pensamento critico ou reflexivo, que
tradicionalmente se apoia sobre a argumentacdo racionalista e ética, e ndo sobre algo

que se confunde com as impressdes dos sentidos, designavel como “estética”
(SODRE, 2006, p. 11 —12).

Em se tratando de um contexto midiatico em que circulam sentidos e afetos, outras
formas de percepcdo estética se ddo no ambito da interpretacdo e da fruicdo para além das
manifestagdes artisticas, mas também no cotidiano comum, como uma estesia compartilhada.
Assim, a imagem em circulacdo nos dispositivos midiaticos transporta mais do que informacao,
mas sentidos e afetos que se transformam e se desdobram com as reelaboragdes nos processos
de interpretacdo dos sujeitos. Para Mikel Dufrenne (1992), a experiéncia estética deve ser
tomada como uma relacéo especular que se da no confronto entre objeto estético e percepcédo
estética. O autor explicita que dessa relacdo, novos sentidos sdo produzidos pelos espectadores.
E o que se constata na emblematica imagem de Aylan Kurdi, que posiciona a imagem midiatica
como um objeto estético central para discutir a producdo de sentidos e afetos sobre a crise

migratoria em uma sociedade midiatizada e interconectada.

Nessa perspectiva de Dufrenne (1992), o objeto estético ganha em receber uma
pluralidade de interpretacfes que se ligam a ele, isto significa que a ele se enriquece & medida
que um publico mais vasto da a ele uma significagdo diversificada. E como se o objeto estético
se transformasse, “se metamorfoseasse” a partir dessa relagdo comunicacional e interpretativa.
Pois é no encontro entre espectador e o objeto, como propds Dufrenne, que se da a experiéncia
estética, sensivel, que se desdobra em interagdes. Essas interagdes articulam razdo e emocéo.

Porém, convém superar, para além do senso comum, essa dicotomia entre as duas dimensdes



21

do processo cognitivo, discute Jean-Marie Schaffer (2015, p. 133). O conhecimento e a emogéo
ndo sdo principios independentes ou conflitantes. O filésofo explica que uma perspectiva
considera a emog¢ao como uma reacao irracional, propensa a distorcer 0s processos cognitivos,
numa visdo pessimista, ou ser controlada por eles, em uma visdo mais positiva. No entanto,
Schaffer (2015, p. 141), sustenta que a cognicdo e as emogdes constituem dois sistemas que se
correlacionam. Para ele, ndo existem processos emocionais desprovidos de uma dimenséo
cognitiva, ja que toda emocao € produto direto ou indireto de uma avaliacao cognitiva. Por isso,
a experiencia estética pode e deve ser tomada, portanto, de uma operacdo consciente e

consequente, como acontece com as recriagdes sobre a imagem de Kurdi.

Com o delineamento dos contornos da pesquisa, partimos, entdo para as questdes que

nortearam este estudo.

Questdes da tese

Diante do tema apresentado, consideramos haver questdes centrais e complementares

que orientaram a pesquisa:

Sabe-se que muitas criancas morreram tentando atravessar o Mediterraneo, e nenhum
desses eventos conseguiu atrair grande atencdo do publico ou solicitar debates acentuados,
posicionamentos e sensibilizacdo sobre situacao vivida pelos refugiados sirios. Entao, pergunta-

Se.

a) Por que essa fotografia, em particular, adquiriu essa forca e conseguiu atrair a atencdo do
publico sobre a crise dos refugiados?

De onde veio essa forga?

b) Que outras imagens foram produzidas a partir da fotografia principal?

e Quais foram as respostas?
e Houve correlagéo entre as releituras, considerando o consenso geral?

e Houve dissenso?

c) O que as recriagdes articulam sobre a crise migratoria na dimenséo politica?
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e E 0 que dizem sobre os refugiados na perspectiva do reconhecimento e da alteridade?
Objetivos

A pesquisa tem como objetivo geral discutir possibilidades de contribuicdo da nocéo de
experiéncia estética para a compreensao das respostas sociais sobre a midiatizacéo da fotografia

da morte de Aylan Kurdi. Seus objetivos especificos compreendem:

I. Discutir a imagem sob a perspectiva da cultura e do imaginario;

I1. Identificar que tipos de imagens foram produzidas no processo de releitura;
I11. Analisar a producdo de sentidos das recriac@es feitas pelo publico;

IV. Contribuir para a compreensao de fenémenos imagéticos contemporaneos sob a perspectiva

da experiéncia estética, especialmente das imagens reelaboradas por sujeitos midiaticos.
Considerac6es sobre a Metodologia da pesquisa

A finalidade da pesquisa cientifica, como discorre Marconi e Lakatos (2017, p. 112),
ndo € apenas a um relatério de descricdio de fatos levantados empiricamente, mas o
desenvolvimento de carater interpretativo, no que se refere aos dados obtidos. Para isso, as
autoras recomendam a importancia da escolha do arcabouco tedrico que ird fundamentar a
interpretagdo. “E imprescindivel correlacionar a pesquisa com o universo tedrico, optando-se
por um modelo tedérico que sirva de embasamento a interpretacdo do significado dos dados e

fatos colhidos ou levantados.”

Tais definicdes nos encaminha para os movimentos metodoldgicos de raciocinio que
nortearam a pesquisa em curso, por meio de pesquisa bibliogréafica, sobre conceitos referentes
a inter-relacdo entre imagem, comunicacdo e experiéncia estética; a apresentacdo dos
fundamentos do estudo de caso descritivo e analitico de cunho qualitativo; a descricdo e
problematizacdo do objeto e a caracterizacdo do corpus da pesquisa. O corpus da pesquisa,
composto por releituras da imagem de Aylan Kurdi, foi selecionado com a busca por hashtags
gue acompanharam as postagens sobre a morte do menino. A busca e constituicdo do corpus se
deu em dois momentos: o0 primeiro reuniu imagens que abordavam tematicas semelhantes. No

segundo momento, essas tematicas foram divididas em seis categorias. Com as categorias
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elaboradas e pré-analisadas a partir de seus elementos formais de producdo de sentidos,
adotamos trés eixos analiticos que emergiram das categorias analisadas. Como produzimos um
material na pré-andlise, detalhamos o percurso sobre a constituicdo do corpus no terceiro
capitulo A midiatizacédo da imagem de Aylan Kurdi, nos itens 3.2 Ecos de Aylan Kurdi: imagens
ressignificadas, sentidos compartilhados e 3.3 Caso Aylan Kurdi: movimentos, categorias e

eixos analiticos.

Com essas defini¢des, discutiremos o fendmeno de releitura e da apropriacdo da imagem
de Aylan Kurdi, a elaborac&o de novas narrativas e em como a experiéncia estética se converte
em poética. Com a Estética da Recepcdo, 0 estudo em percurso aciona reflexdes entre imagem,
interpretacdo, alteridade e reconhecimento, remetendo o ato de leitura a relacdo estabelecida
entre 0 objeto e o receptor. A teoria da Estética da Recepcdo, veiculada em trabalhos como de
Hans Robert Jauss e Wolfgang Iser, destaca a importancia do papel do leitor no ato de leitura,
colocando-o como coautor da obra, que se materializa na recepcao. A recepcao do texto ou do
objeto estético, que pode ser uma fotografia, reflete o universo do leitor/espectador/internauta,
a sua visdo de mundo e a articulacdo de conhecimento adquiridos em sua trajetoria de vida.
Assim, o texto € criado pelo autor e se concretiza no leitor por meio de uma interacéo dinamica
de preenchimento de vazios e lacunas do texto. Nessa atividade de leitura, o leitor complementa
0 texto com um sentido novo, de acordo com o seu repertdrio pessoal e também coletivo, uma
vez que vive em uma sociedade midiatizada. As lacunas observadas pelo leitor no processo de
leitura contribuem para a instauracéo de novas respostas e novos caminhos para a compreensao
do contetdo partilhado pelo autor. Como em uma atividade criadora, o texto se converte em
objeto estético, que exige a participacdo do leitor no jogo da interpretacdo. Este torna-se
coprodutor do ato da criacdo, o que se pode conferir a leitura um carater de comunicacao e uma
experiéncia de alteridade. Em seguida, as categorias e 0s trés eixos trazidos se articulam na

experiéncia estética da imagem midiatizada do menino Aylan e outras vitimas do conflito.

Em um momento pds-analise, problematizamos o capitulo analitico na chave da
experiéncia estética, da interpretacdo, da alteridade, dos processos de producgédo de sentido
presentes no discurso da midia, inter-relacionando-o com as reflexdes sobre a imagem como
texto cultural, recorrendo a Semidtica da Cultura, e com o fenbmeno de transitoriedade da

imagem.
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Estrutura da tese

A tese é dividida em cinco capitulos, além desta introducéo e de seu encerramento.

No primeiro capitulo, Imagem, Cultura e Imaginario, adotamos o primeiro movimento da tese.
Abordamos a imagem por uma perspectiva da cultura, posicionando sua origem sensorial,
comunicativa e simbolica. Buscamos, assim, 0 entendimento de seu aspecto arqueoldgico e seus

elementos constitutivos e mobilizadores de afetos.

No segundo capitulo, Dimensdes da experiéncia estética, tratamos da nocao das teorias estéticas
e suas articulacbes com experiéncia estética e, em seguida, inter-relacionamos a experiéncia
estética com a comunicacdo, a imagem e alteridade. Nossos enfoques foram a experiéncia
estética no ambito da recepcdo midiatica, como um processo de interacdo entre emissor e

receptor num contexto de mediacdes culturais amplas de pluralidades e matizes.

No terceiro capitulo, A midiatizacdo da imagem de Aylan Kurdi, apresentamos o0s
delineamentos do corpus empirico a partir do surgimento e, em seguida, da apropriacdo da
imagem de Aylan Kurdi pelos espectadores. Apresentamos 0s percursos da constituicdo do
corpus da pesquisa e a definicdo das categorias: Releitura associativa, Cotidianidade da crianca,
Monumental, Performaética, Politica e Religiosa/Espiritual e dos eixos: Temporalidades,
Territorialidades e Mediagoes.

No quarto capitulo, Experiéncias estéticas e poéticas em releituras midiatizadas, analisamos as
criagdes dos espectadores a partir das trés grandes chaves propostas no estudo — temporalidades,
territorialidades e media¢des — entrecruzadas com as categorias elaboradas no capitulo anterior.

No quinto capitulo, Alteridade e reconhecimento no percurso da cocriagéo, articulamos teoria
e empiria para interpretar os resultados alcancados. Discutimos o papel da fotografia na
sociedade midiatizada, anestesia e estesia, as relagdes entre 0S sujeitos no processo
comunicativo, o encontro com o Outro nas narrativas da morte de Aylan Kurdi e as recriagoes,
reinsercoes e ressurgimentos de imagens e tematicas na midia pela perspectiva da cultura e do

imaginario.

Nas Consideragdes finais, apresentamos uma sintese analitica de nosso estudo e as inter-

relagbes entre comunicacdo, imagem, experiéncia estética e alteridade. Apontamos as
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contribuicbes da Estética da Recepcdo no estudo de objetos estéticos comunicacionais
derivados de um processo de interpretacdo e participacdo de receptores na produgdo e

circulacdo de “novas imagens” e “novos sentidos”.



CAPITULO 1 - IMAGEM, CULTURA E IMAGINARIO
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Para iniciarmos o percurso desta tese, colocamos em perspectiva dois movimentos
adotados como sustentacdo tedrico-metodologica do trabalho. No primeiro movimento
discutimos a imagem do ponto de vista da cultura, posicionando a origem sensorial,
comunicativa e simbdlica da imagem em seu trajeto inicial. Buscamos essa compreensdo pelo
aspecto arqueoldgico e do imaginario para ndo perder vista seus elementos constitutivos e
mobilizadores de afetos, para, em seguida, situa-la na contemporaneidade enquanto objeto
estético em transito nos dispositivos midiaticos de partilhas. Assim, partimos do entendimento
da constituicdo da imagem como texto cultural e depois elaboramos uma discusséo da imagem

na interagdo com o espectador no contexto da sua fruicéo e producao.

1.1 IMAGEM COMO TEXTO CULTURAL

A imagem, produto do imaginario, se presta aos nossos sonhos, e a fotografia, que é também uma
imagem, é, pois, menos a reprodu¢do do mundo do que o ponto em que esse mundo enquanto tal é
‘refratado’ pelo sonho, o cruzamento onde podemos decidir preferir a ele nosso ‘eu’, com

suas mitologias, suas pendrias, seus fantasmas.

Yves Bonnefois*

No dia 2 de setembro de 2015, quando a imagem do menino refugiado, Aylan Kurdi, de
3 anos, foi posta em circulacdo em diferentes dispositivos midiaticos, a sensacao de que aquela
ndo era uma imagem como qualquer outra, ganhou contornos ainda mais interessantes quando
a cena passou a ser relida e interpretada por pessoas em diferentes lugares do mundo, nos dias
gue sucederam o acontecimento. A imagem do menino morto foi exposta e compartilhada com
mensagens em diferentes idiomas acompanhada da frase em turco, por meio da hashtag: Kiyiya
Vuran Insalik, que significa “Humanidade Levada com Aguas”. A expressio se tornou popular
durante a crise dos refugiados sirios de 2015, quando foi utilizada no Twitter com fotografias
de refugiados que morreram no percurso da fuga do Oriente Médio para a Europa. No percurso
da viralizagdo da fotografia de Niltifer Demir, os usuarios passaram a recriar a cena da morte
capturada pela fotojornalista. Novas imagens e novos sentidos produzidos pelos internautas

tomaram redes como o Facebook, Twitter e Instagram.

4 Yves Bonnefois, apud Michel Frizot, De |’instant a I'imaginarie (1930-1970), em Historie de voir, vol. 1lI,
Colecédo Photo Poche (Paris: Centre National de Photographie, 1989), p. 99.
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O fendbmeno de releitura da imagem de Aylan Kurdi coloca-nos diante de questdes que
envolvem a experiéncia sensivel que temos com a imagem e com as camadas profundas
implicitas no percurso simbodlico dos conteudos transportados por elas. Algumas imagens
surgem de tempos em tempos, desaparecem e retornam reconfiguradas por novas técnicas de
registro e de divulgacdo, como se nos colocasse diante de um eterno retorno. Mesmo distante
no tempo, certas imagens parecem exibir a mesma cena e parecem trazer de longe um contetdo
conhecido por nossos sentidos e familiar as nossas emocdes. Tais observacdes levam a indagar
por que determinadas imagens sdo consumidas e (re)consumidas em dispositivos diversos e em
tempos diversos? O que possuem para ganhar visibilidade diante do emaranhado de imagens
produzidas cotidianamente? E ainda, por que algumas alcancam sobrevida na dimenséao

midiatica e na dimensdo dos afetos daqueles que as observam?

Para discorrer sobre essas questdes, este capitulo discute a distribuicéo e a inscrigdo de
determinadas imagens como lugares simbdlicos, definidores de usos e interagdes sociais
decorrentes de valores agregados em torno do que nomeamos imagens arquetipicas. Partimos
de uma proposicdo organizadora sobre o objeto em analise de que a “percepgdo” do publico,
acerca dessas imagens, resulta na producao de valor, por meio de uma fixacdo simbdlica, que
incide em processos de comunicacdo midiatizados, e infere-se nos processos sociais
correspondentes aos temas do acontecimento jornalistico. A partir da discussdo sobre imagem,
institui-se outros pontos de dialogo para situar a crianca como um elemento arquetipico
potencializador do fendmeno de interpretacdo da fotografia de Aylan Kurdi. Um dos pontos
apresenta as consideracdes elaboradas pelo psiquiatra suico Carl Gustav Jung acerca da nogéo
de arquétipo e seu correlato, o conceito de inconsciente coletivo, uma de suas teorias mais
conhecidas; e o0 outro dialoga com os estudos sobre a constru¢cdo do imaginario, uma vez que o
estudo de imagens simbolicas na Comunicacgédo é cada vez mais reconhecido, como aponta a
Ana Tais Portanova Martins (2013; 2010). A partir de uma proposta metodoldgica de estudo de
imagens simbolicas especifica para a Comunicacao, a pesquisadora discute a aplicabilidade dos
estudos do imaginario no campo da Comunicagéo, com a contribui¢éo de autores como Gilbert
Durand e da Escola de Grenoble. Outra autora, a pesquisadora Malena Segura Contrera (1996),
em O Mito na Midia, aborda a presenca de conteidos arcaicos e mitolégicos nos meios de

comunicacéo. (Jean Caune)
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Para discutir a presenca da crianca na fotografia matriz deste estudo e sua relagdo com
contetdos simbolicos, tais reflexdes firmam-se nos Estudos do Imaginario, sob a perspectiva
do antropodlogo e fildsofo francés Gilbert Durant (2000) que discutiu a construcao do imaginario
a partir de imagens exteriores, que vdo sendo absorvidas e constituindo, assim, o repertério
iconogréfico individual. Essas discussfes aproximam as narrativas sobre o real, construidas
pelo jornalismo, aos Estudos do Imaginéario, que se preocupam com a manifestacdo das imagens
simbolicas. Apoia-se também na ideia de que a pratica jornalistica é realizada por sujeitos sobre
os quais incidem filtros sociais e pulsdes subjetivas. Sabe-se, porém, que o imaginario é inerente
ao ser humano, mas que o ato de construir imagens recebe uma influéncia cultural e ambiental,
0 que torna a midiatizacdo crucial também para a formacdo do imaginario, elemento
indispensavel para pensar a fotografia de Aylan Kurdi e o fenbmeno de releitura ndo meramente
como um fenémeno possibilitado pelos dispositivos tecnoldgicos, mas motivado por processos

simbdlicos manifestados pelo mito da crianga.

Essas ideias, aliadas aos estudos sobre o inconsciente coletivo de Jung (2002) e sobre
evidéncias comuns e universais no comportamento humano, transcritas nos mitos e contos; e a
de Bystrina (1995) e de outros tedricos da semidtica de concepgdo russa, colocam a necessidade
de saber onde, como e por quais vias essas estruturas arcaicas psiquicas chegam até os homens
de todas as culturas em todos os tempos. Tal percurso contribui para a compreensao da imagem
na sociedade midiatizada para além do consumo imediato e da fruicdo passageira. Assim, as
leituras empreendidas neste capitulo constituem aproximacBes entre passado e presente
manifestados nas imagens portadoras de conteldos sensiveis e arcaicos, capazes de suscitar
sensacOes que parecem atuais, mas que Se inscrevem em outras temporalidades e

espacialidades.

Para desdobrar as reflexdes em torno do universo da imagem e da fotografia, este
capitulo dialoga com a Semidtica da Cultura e sua perspectiva em relacdo a nossa semiosfera
gue é a imagem e com tedricos da fotografia. A Semiética da Cultura é uma linha tedrica que
se origina das ideias de pesquisadores concentrados na antiga Unido Soviética, especificamente
na chamada Escola de Tartu-Moscou, entre eles, Yuri Lotman, seu precursor. Nessa linha
investigativa, semiosfera abrange o cosmo de relagdes dos sistemas de signos e conjunto de
textos e linguagens que discutem a génese da imagem e sua producéo de sentidos na perspectiva

da cultura.
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A imagem precedeu a escrita e desde épocas remotas se constitui em um instrumento de
comunicacgéo para a civilizacdo humana. Os pictogramas, ideogramas e desenhos transmitiam
conceitos e representam um marco na historia do conhecimento. E sabido também que as
imagens sempre afetaram o ser humano comum de alguma maneira, e Seu Uso era recorrente
como representacdes de fatos reais e como objetos de culto pessoal. E antiga a necessidade
humana de fixar, em um suporte material, cenas do mundo fisico ou imaginério; de tentar
“eternizar” historias. Desde as figuras gravadas nas paredes das cavernas, os tumulos das
antigas civilizacGes, as novas imagens técnicas, ha todo um arcabouco imagético que da pistas
sobre esse gesto de gravar o0 momento por meio de imagens. A prépria filogénese® da
humanidade esta associada aos tragos visuais que as sociedades antepassadas deixaram por
meio da escultura, arquitetura, de pinturas rupestres®, de xilogravuras (incisées em madeira),
litografia (incisdes em pedra), geoglifos (desenhos no solo) entre outras inscri¢des visuais. Ao
definir cultura como sistema semidtico, Norval Baitello Junior (1999, p. 25) apresenta a
complexidade do conceito e coloca o ser humano como ser do cultivo, com a possibilidade de
construir-se. No percurso dessa construcdo de sua propria existéncia, o individuo busca uma

superacdo da realidade fisica e bioldgica para garantir a sobrevivéncia.

substantivo latino cultura significa, em seu uso primeiro e mais concreto,
cultura agricola, plantagdo e cuidados requeridos pelo cultivo. Contudo, no
exato momento em que o cultivador passa a ser alvo da acdo de cultivo, o
conceito é transposto a esfera humana, e, agora em um sentido figurativo, vai
significar a “cultura do espirito”, designando a formagdo intelectual do
homem por meio da filosofia, da ciéncia, da ética e da arte. Uma das facetas
da chamada cultura do espirito esta expressa no adjetivo latino cultus que
significa exatamente elegante, esmerado, enfeitado. Assim, ja em sua
etimologia a palavra cultura aponta para duas importantes facetas de sua
manifestacdo: quando o objeto do cultivo esta fora do cultivador, esta na esfera
do mundo externo, e quando o objeto do cultivo é o préprio sujeito cultivador.
(BAITELLO JR., 1999, p.25)

Partindo dessa ideia de cultura, colocamos a centralidade da visdo na cultura ocidental

como um ponto de partida para abordar a imagem, cujas raizes remetem a histdria da existéncia

> Por filogenia entende-se a historia evolucionaria de uma espécie, aqui aplicada ao desenvolvimento do homem
como um ser cultural, que produz cultura por meio de sua apropriacdo de imagens, de cenas, do mundo.

6 Pinturas rupestres da caverna ou pinturas rupestres sdo pinturas pintadas na caverna ou paredes de pedra,
normalmente datando de épocas pré-historicas. As pinturas rupestres foram feitas durante o Paleolitico Superior,
h& 40.000 anos. Os temas mais comuns em pinturas rupestres sdo grandes animais selvagens, como bisontes,
cavalos e veados, e o0s tracados das maos humanas, assim como padrfes abstratos.
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e sobrevivéncia humana. De acordo com os estudos da Semidtica da Cultura, desde os primeiros
registros da cultura humana, o olhar est4 no centro das experiéncias do ser humano com o
mundo. O tedrico da midia Harry Pross (1987) defende que a comunicacdo comeca e termina
no corpo. Sendo assim, o principal e Unico responsavel pela comunicacao primaria € o proprio
corpo, seja pelo olfato, pela viséo, pelo paladar, pelo toque ou audicdo. Pross chama de pré-
predicativas essas primeiras experiéncias vivenciadas pelo individuo, que serdo incorporadas
como valores que se tornardo conceitos e padrfes para a vida inteira. As consequéncias
resultantes destas experiéncias sdo de extrema importancia, ja que séo iguais para todos os seres
humanos e levam as mesmas determinacdes pré-predicativas daquilo que no pensamento

evolutivo se denomina consciéncia interpretante.

Las experiéncias primarias de claro y oscuro, dentro y fuera, arriba y abajo determinan
el modo como el sujeto experimenta, conoce y se comunica. Sin ellas, el sujeto no
puede experimentar nada, ni conocer ni comunicar nada. Ellas determinan de
antemano su comportamiento social, mucho antes de que Sean aplicadas
conscientemente categorias estéticas y éticas. (PROSS, 1987, p.53)

Nesta perspectiva de que a comunica¢do comeca e termina no corpo, Norval Baitello
Junior (2012) explica a importancia da visao no desenvolvimento humano. Ao lado da audicéo,
a visdo tinha um papel fundamental de alerta e de prontidao para o ser humano no seu primeiro
ambiente, a copa das arvores. Visdo e audi¢do eram os sentidos mais requisitados para prever
0s perigos naquele estagio de desenvolvimento, portanto associados ao medo, ja que eram
utilizados para avistar ameacas. Com a descida para a savana, a visdo se mantém como o grande
sentido de alerta, auxiliado pela audicdo, mas o alcance visual se encurta devido a nova
configuracdo do olhar no novo ambiente. Nessa fase do assentamento, com a construgdo de
habitagdes e o progressivo sedentarismo instala-se uma outra forma de ver o mundo, agora por

meio de molduras, as janelas.

Assim, ele constrdi habitacGes fechadas e, para ver o mundo, abre janelas. Seu
programa é criar aberturas para ver o mundo a partir do espaco protegido do Sol, do
vento, do frio, do calor, da chuva e da neve. O mundo torna-se visivel pelas aberturas
das janelas, que o recortam, o enquadram (de alguma forma o domesticam também)
(BAITELLO JUNIOR, 2012, p. 50).

Em uma perspectiva filoséfica, a visdo, como uma janela aberta, possibilitou o
conhecimento das visibilidades do mundo fisico. Marilena Chaui (1998) apresenta a visao como

um sentido primordial na cultura ocidental atuando tanto o desenvolvimento da linguagem
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visual como da escrita. A constitui¢cdo do olhar como sentido de realidade é algo que aparece
na linguagem cotidiana, em expressdes como: ponto de vista, perspectiva, visdes de mundo, é
usada como qualificacdo para lucidos e alucinados, iluminados e sombrios. O poeta e pensador
alemédo Johann Wolfgang von Goethe (1749 — 1832) escreveu: “Se o olho nao fosse ensolarado
nédo poderia avistar o sol. Nem mais nada. O 6rgdo pelo qual compreendi o mundo € o olho.”
Platdo (427-347 a.C.) desenvolveu no Livro VII, de A Republica, a ideia de conhecimento,
fazendo uma separacao entre 0 mundo sensivel (dos fenébmenos) e 0 mundo inteligivel (das
ideias gerais), a partir de uma “analogia solar”” no Mito da Caverna. A primazia da visdo molda
a linguagem e a forma de pensar, conhecer e conceber o mundo. Nessa I6gica, Chaui (1998, p.
33), reflete sobre diversas etimologias associadas a visao, explorando esse sentido no centro da
cultura humana, na qual conhecer é clarear a vista; é trazer por meio da visao o mundo do lado
de fora para dentro de si; na certeza de que a visdo “depende de nds e se origina em nossos
olhos”; e “certos de que a visdo se origina 14 nas coisas, delas depende, nascendo do ‘teatro do

299

mundo’”.

Outra interessante reflexdo sobre nosso modo de ver e de apreciar a imagem é
desenvolvida pelo historiador e filésofo da arte, George Didi-Huberman (2013) em sua obra O
que vemos, 0 que nos olha. O autor toma como ponto de partida de seu ensaio uma conhecida
passagem do Ulisses, de James Joyce, sobre o paradoxo da visdo, a “inelutavel modalidade do
visivel”, na qual discute a partir do trecho’ que toda imagem, assim como toda palavra, provém,
em seu contexto de origem, de um jogo entre o perto e o distante, entre a presenca e a perda.
Partindo da pergunta de Joyce: “quando vemos o que esta diante de nds, por que uma outra
coisa sempre nos olha, impondo um em, um dentro? Por que em?”, Didi-Huberman realca
a ideia de que ver é ver alguma coisa além do que se Vé e de que sé € viva a imagem que ao nos
olhar, obriga-nos a olha-la verdadeiramente. Baseado no trecho de Joyce de que é preciso
fechar os olhos para ver, o autor revé antigas proposicdes de que o ver sd se pensa e se

experimenta numa experiéncia do tocar como uma instancia final.

7J. Joyce, Ulisses (1992), ed. bras.: trad. de Antdnio Houaiss, Rio de Janeiro, Civilizacdo Brasileira, 1966, p. 41-
42. “Inelutavel modalidade do visivel (ineluctable modality of the visible): pelo menos isso se ndo mais, pensado
através dos meus olhos. Assinaturas de todas as coisas estou aqui para ler, marissémen e maribodelha, a maré
montante, estas botinas carcomidas. Verdemuco, azulargénteo, carcoma: signos coloridos. Limites do diafano.
Mas ele acrescenta: nos corpos. Entdo ele se compenetrava deles corpos antes deles coloridos. Como? Batendo
com sua cachola contra eles, com os diabos. Devagar. Calvo ele era e milionario, maestro di color che sanno.
Limite do diafano em. Por que em? Diéfano, adiafano. Se se pode pér os cinco através, é porque é uma grade, se
ndo uma porta. Fecha os olhos e vé.” (DIDI-HUBERMAN, 2013, p. 20)
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Joyce ndo fazia aqui sendo por antecipadamente o dedo no que constituird no
fundo o testamento de toda fenomenologia da percepgao. “Precisamos nos habituar”,
escreve Merleau-Ponty, “a pensar que todo visivel é talhado no tangivel todo ser tatil
prometido de certo modo a visibilidade, e que ha invasao, encavalgamento, ndo apenas
entre o tocado e quem toca, mas também entre o tangivel e o visivel que esta
incrustado nele”. Como se o ato de ver acabasse sempre pela experimentagao tatil de
um obstaculo erguido diante de nos, obstaculo talvez perfurado, feito de vazios. “Se
se pode passar os cinco dedos através, ¢ uma grade, se ndo, uma porta”... Mas esse
texto admiravel propde um outro ensinamento: devemos fechar os olhos para ver
quando o ato de ver nos remete, nos abre a um vazio que nos olha, nos concerne e, em
certo sentido, nos constitui. (DIDI-HUBERMAN, 2013, p. 31).

Com o trecho acima, Didi-Huberman (2013, p. 31) evidencia um ensinamento proposto
pelo ato de ver e sua relacdo com a auséncia descrita na ficcdo de Ulisses. Em um ponto da
narrativa em primeira pessoa (my eyes) sobre a ‘inclutdvel modalidade do visivel”, o
personagem Stephen Dedalus vé sua mae diante da morte pedindo-lhe algo, mas ele néo
consegue atender, pois esta petrificado por vé-la agonizante. Sobre essa passagem Didi-
Huberman (2013, p. 34) compreende que cada coisa a ver, por mais exposta que seja, neutra
em sua aparéncia, torna-se inelutavel quando uma perda a suporta. “Tal seria, portanto, a
modalidade do visivel quando sua instancia se faz inelutavel: um trabalho do sintoma no qual
0 gque vemos é suportado por (e remetido a) uma obra de perda”. Assim, sua compreensdo da
imagem estende-se para a combinagao de conceitos que discorrem simultaneamente sobre mito

e modernidade, situando-a na origem de todo o espaco e de todo o sentir.

Imagem pode ser definida de diversas formas e adquirir varios significados diferentes
dependendo do contexto no qual esteja inserida. A etimologia de imagem, do latim imago,
significa representacdo visual de um objeto; em grego antigo corresponde ao termo eido,
conceito desenvolvido por Platdo, que considerava ideia de uma coisa, ou seja, sua imagem,
como sendo uma projecdo da mente. Ao contrario do idealismo platdnico, Aristételes
considerava a imagem algo adquirido pela mente, ele a tinha como uma representacdo mental
de um objeto real, concepgéo que fundou o realismo (MARCONDES FILHO, 2009, p. 176).

No Vocabulario Tecnico e Critico da Filosofia, de André Lalande (1999, p. 517),
imagem é a reproducdo concreta ou mental do que foi percebido pela visdo. E também a
percepcdo mental de uma sensacgéo, ou de forma mais exata, de uma percepgéo anteriormente
experimentada. Também pode-se dizer que ela é um eco, um simulacro, um fantasma, uma
imagem da sensacdo primitiva. A palavra imago encontra-se em Francis Bacon no sentido de

vestigios, rastros, algumas vezes ideias (grifos do autor). Didi-Huberman (2013, p. 35) explica
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que na ldade Média, tedlogos sentiram a necessidade de distinguir do conceito de imagem
(imago) o de vestigium, o vestigio, o traco. A intencdo era explicar que todo visivel diante de
nGs, COmo a natureza, 0s corpos, era nada mais do que o traco de uma semelhanca perdida — a

semelhanca a Deus perdida com o pecado.

Marcondes Filho realca a caracteristica comunicativa e expressiva da imagem,

Imagens sdo meios de expressdo cultural, utilizadas pelo homem ao longo de sua
histéria para representar a impressdo ou a percepgdo que se tem de determinada coisa
ou ser. Assim sendo, elas acabam servindo como forma de analogia ou para ressaltar
aspectos particulares pelos quais um ser ou um objeto sdo reconhecidos.
RepresentacBes imagéticas sdo percebidas de forma visual e permitem elaboracgdes de
linguagens visuais, utilizadas na comunicacdo e expressdes artisticas e culturais
(MARCONDES FILHO, 2009, p. 176).

Para compreender a imagem como objeto que suscita uma percepcao sensivel é preciso
olhar para o inicio da experiéncia e do desenvolvimento do homo sapiens e sua relacdo com a
imagem. Do ponto de vista da cultura, Baitello Junior (2005, p. 17) afirma que “os primoérdios
da imagem midiatica remontam ao espago da experiéncia da morte”, sendo a imagem um vazio
deixado pelos mortos. Nesse ponto, assenta-se o0 paradoxo da imagem, de fazer presente uma
auséncia, equivalendo, segundo o autor, a uma troca simbolica entre corpo e imagem na
interacdo entre imagem e midia [Medium]. Nessa relacdo entre imagem e morte estd o medo,
segundo Baitello Jr. (2012, p. 98). A Semidtica da Cultura explica que o medo existencial
acontece a partir de um episodio traumatico do ser humano. Entre esses medos esta 0 medo da
morte e do que vira depois dela. Outro medo € o da superficie, do chdo, no encontro do ser

humano com o solo em sua descida das arvores para a savana, explica Baitello Jr.

O chéo era, assim, uma s6 ameaca tenebrosa, reunindo perigos visiveis e invisiveis,
imagens explicitas e imagens implicitas. As inimeras referéncias miticas ao anjo
caido poderiam muito bem ser a narragao desse episodio ancestral pelo qual passamos,
uma recordacdo profunda do nascimento traumatico de um animal que é obrigado a
caminhar sobre o solo de seu prdprio pavor, sobre o chdo de seu medo do chdo. Assim,
a superficie ja pode ser entendida como um depdsito potencial do medo ancestral,
aquele medo que tinhamos de cair das copas e dos galhos das arvores (BAITELLO
JR., 2012, p. 98).

O trabalho de escavacdo criado pela iconologia do historiador de arte alemdo Aby
Walburg aponta para o passado da imagem, explicando que seu surgimento esta associado ao

medo da morte e com a necessidade de prolongar a vida simbolicamente (BAITELLO JR. 2006,
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p. 21). Ao buscar possiveis definigdes para a imagem, Baitello Jr. (2013, p. 85) indica ser de
Warburg a sua definicdo mais intrigante:

Sua descoberta foi que a imagem oferece aos objetos que retrata uma pos-vida. Ela
ndo é, portanto, apenas a presenca de uma auséncia, ela é a presenca de uma vida ap6s
a vida. Com isso carrega uma energia que vem dos primérdios, das profundezas e das
raizes do homem. E, mais do que isso, ela traz em seu bojo uma férmula de phatos,
palavra grega que quer dizer paixao, sofrimento. Uma das maneiras de compreender
essa tal férmula seria como uma receita de apaixonamento. Esta ai mais uma maneira
de explicar a capacidade que as imagens tém de nos capturar o olhar (BAITELLO JR.,
2013, p. 85 — 86 — grifo nosso).

O semioticista alemdo Dietmar Kamper (2002) descreve que 0 medo da morte levou o
homem a fazer imagens. “Contra o medo da morte os homens s6 tém a possibilidade de fazer
uma imagem dela. Por isso as imagens se prendem aos desejos de imortalidade. Por isso a 6rbita
do imaginario é regida sobre o ‘eterno’, e por isso os homens sofrem hoje o destino de ja serem
mortos em vida” (KAMPER, 2002, p. 9). A imagem enquanto texto cultural® humano ¢ criada
por um mortal com a finalidade de vencer a morte, ou seja, existe com a funcédo de registro, de

duracéo e de sobrevivéncia.

O episddio da morte levou o homem a criar rituais em torno desse acontecimento,
variando de acordo com a civilizacdo na qual estava inserido. Os egipcios, por exemplos,
acreditavam na imortalidade da alma e, para deixar registrada tal crencga, construiram
necrépoles e timulos para os faros, sacerdotes e altos funcionarios. Os monumentos, ricamente
ilustrados, tinham uma espécie de capela para as oferendas e um compartimento secreto onde
ficava a estatua funeraria do defunto, para a encarnacdo da alma. Das inscri¢cBes visuais nas
cavernas aos tumulos egipcios e outros rastros deixados pelo ser humano desde a pré-historia,
detonam uma necessidade de prolongar a memdria. Os registros herdados de povos antigos
mostram a utilizacdo de diversos recursos para conectar a passagem da vida ao transcendente e
eterno. Na religido egipcia, por exemplo, como aponta André Bazin (1991) no seu ensaio

Ontologia Fotografica, de 1945, a pratica de embalsamar os faraos e sepulté-los no interior das

8 O texto pode ser considerado como elemento primeiro (unidade de base) da cultura. Segundo cinco importantes
pesquisadores das escolas de Tartu e Moscou (J.M.Lotman, B. Uspienskii, V.V. Ilvanov, V.N. Toporov e A.M.
Pjatigorskii — em seu texto fundamental, de 1973, Teses para a investigacdo semiética da cultura), a cultura
constitui o conjunto de textos produzidos pelo homem. Deve-se assim entender por ‘textos da cultura’ ndo apenas
aquelas construcbes da linguagem verbal, mas também imagens, mitos, rituais, jogos, gestos, cantos, ritmos,
performances, dangas etc. (BAITELLO JUNIOR, 1999, p. 28).
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pirdmides ap6s a morte era uma forma de preservar o corpo para a eternidade. Junto aos timulos
havia uma riqueza de representacdes e narrativas do cotidiano como péginas de um livro de

imagens da vida daquela época.

No seu processo de desenvolvimento, a experiéncia do ser humano com a morte foi to
intensa e até entdo ndo superada, que o levou a elaborar formas superéa-la ou mesmo ameniza-
la simbolicamente. O historiador da arte alemao Hans Belting (2010), em “Antroplogia de la
imagen”, explica que a producdo de imagens foi uma resposta a uma ameaca existencial para o

homem ao se deparar com o enigma da auséncia.

Este aspecto ontolégico de la imagen esta ligado a la muerte, porque s6lo en este
vinculo la apariencia de la imagen, tantas veces criticada, recupera el ser perdido, que
es imprescindible para existir en el mundo, y que tras el fallecimiento dejé de ocupar
un lugar. Sin la referencia a la muerte, las imagenes, que Unicamente simulan el
mundo de la vida, se vaciarian rapidamente de sentido, y en consecuencia se
convertirian en un engafio manifesto, ya que sin el parametro de la muerte carecerian
de referencia (BELTING, 2010, p. 235).

Para Belting, a fronteira entre vida e morte tornou-se uma experiéncia do mundo dos
vivos no paradoxo corpo e imagem. Com a ocorréncia da morte, “desejava-se preservar a
sombra”, capturando uma imagem que perdurasse, como uma recordacao de que o corpo esteve
ali. Essa experiéncia humana com a morte a partir da observacdo do mundo fisico se configura
como um ponto de partida para o surgimento de uma realidade imaginaria (segunda realidade),
em oposicao a primeira realidade fisica, descrita pelo semioticista Ivan Bystrina (1995) a partir
de sua Teoria Sintética da Cultura®. O autor descreve o surgimento da cultura como uma
segunda realidade ja inscrita na primeira (a fisica). Ela surge para resolver os impasses e
problemas incontornaveis vivenciados pelo ser humano no mundo fisico. Sem respostas para
alguns dilemas e quest@es, a criacdo de narrativas dos seus processos psiquicos é transmitida
de forma ativa e eficiente nos textos e mitos e transportada de geracao a geracgao. “Investigando
esses textos e mitos, constatamos que as estruturas da segunda realidade, primariamente
armazenadas no inconsciente, surgem através de um processo extremamente criativo”
(BYSTRINA, 1995, p. 18).

® A nocdo de cultura é entendida aqui a partir da Teoria Sintética de Bystrina (1995) como um conjunto de textos,
frutos da capacidade criativa e imaginativa do homem. A cultura coincide com o universo denominado pelo
semioticista tcheco de Segunda Realidade, que se expressa nos textos miticos, artisticos, performaticos,
ritualisticos, religiosos, entre outros. Tal esfera, de natureza eminentemente semiotica, evidencia-nos a necessidade
de sobrevivéncia psiquica do homem. Diferencia-se da Primeira Realidade, que compreende cédigos biol6gicos e
sociais que se exprimem pela necessidade de sobrevivéncia fisica do homem.
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Tendo como ponto de partida a experiéncia humana a partir da observagdo do mundo
fisico proposto por Pross, Bystrina (1989) descreve a relagdo do homem pré-histérico, assim
que ele desenvolveu seu bidtipo, com o medo existencial e o surgimento da “segunda realidade”
(imaginaria), em oposi¢do a “primeira realidade” (fisica), como uma forma de minimizar o
medo da morte. Nesse ponto do desenvolvimento humano surge a cultura e a criagéo de todo
um sistema de significacOes e de signos que passam a existir na realidade fisica para facilitar a
comunicacdo e reduzir a distancia entre as duas realidades. (BYSTRINA, 1995, p. 14-15). A
criacdo da segunda realidade acontece com os modelos dados pela primeira realidade. O autor
aponta, em consonancia com luri Lotman, V.V. lvanov, Ernst Cassier, Lévy-Strauss, Harry
Pross e outros, o carater signico da cultura quando diz que a segunda realidade é transponivel
em signos perceptiveis, materiais energéticos e textos, como a fala, a escrita, a imagem, o gesto,
o filme e a musica (BYSTRINA, 1995). Esse sistema de signos, explica Bystrina, tem sua
origem em quatro principais raizes: no sonho, no jogo, nos estados alterados da consciéncia e
nos desvios psiquicos. As duas primeiras esferas sdo de ordem subumana e, as duas Ultimas,
surgem no proprio ambito da cultura. Dessa maneira, todos os signos produzidos pela
imaginacdo, todas as imagens produzidas pelo homem e todo o sentido designado a estes signos

nascem de uma dessas raizes, ou da unido entre elas.

Essa transposicdo como linguagem obedecera a certos principios e regras, que 0
semioticista chama de cddigos e divide-os em cddigos primarios (da comunicacao intercelular),
codigos secundarios (relativos as linguas naturais), e os codigos terciarios ou culturais, que
regem o universo da cultura, do imaginario, das lendas, da fantasia, da ficcdo. A segunda
realidade € regida pelos cddigos terciarios ou culturais, que regido pelo sonho, pelo devaneio,
delirio e estados alterados de consciéncia, que possibilitou a transposicédo de textos, imagens,
ideias sobre a criacdo de mitos, de ritmos, de historias. Também do sonho nasce o jogo, o0
brinquedo, a simulacdo, que tornam fonte de criatividade e forca para o humano lidar com a
existéncia (BYSTRINA, 1995).

Conforme elucida Bystrina (1995, p. 18), as mensagens e as interpretacdes dos textos se
armazenam na segunda realidade criada pelo homem em “camadas superpostas umas as outras,
partindo das mais simples e superficiais, as estruturas mais profundas e complexas”. Essas

raizes da cultura humana séo importantes para entender o processo de significacdo das imagens,
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uma vez que a acao desses quatro fatores influencia profundamente a vida humana, tornando-

se indispensavel investigar seus mecanismos.

O socidlogo Edgar Morin (1970) também descreve algo semelhante usando a expressao
“segunda existéncia” para explicar este processo de catastrofe irremediavel que levara o homo
sapiens a carregar uma ansiedade especifica, uma angustia ou o horror da morte. Assim, “a
presenca da morte passa a ser um problema vivo, isto €, que trabalha a sua vida”. No entanto,
esse homem recusara a morte e vai tentar resolvé-la e transpd-la no mito e na magia (s/d, p. 95).
E a partir dessa relagdo que o homem estabelece com seu meio, para minimizar o medo da
morte, que surge a cultura e um sistema de signos que passam a reger e orientar seu estar no

mundo.

Nesse ponto do desenvolvimento humano surge a cultura, a criacdo de significagdes e
de signos que passam a existir na realidade fisica, por meio dos textos culturais criados pelo
homem, especialmente os textos imaginativos e criativos — como 0s mitos, 0s rituais, as obras
de arte, utopias, ideologias, as ficcdes, situados no centro da Semioética da Cultura e possiveis
na segunda realidade. De acordo com alguns pressupostos da Semiotica da Cultura, “a cultura
como texto implica a existéncia de uma memodria coletiva que ndo apenas armazena
informagdes como também funciona como um programa gerador de novos textos, garantindo
uma continuidade” (MACHADO, 2003, p. 54). Para que esses textos fossem transportados ao
longo do desenvolvimento humano foi preciso um constante processo de aprendizado e

recordacdo.

Gerbauer e Wulf (2004, p. 91) explicam como se da a mimese** com imagens e dividem
em duas fases a experiéncia de apropriacdo de uma imagem pelo contemplador. Na primeira, 0

observador se depara com a imagem por meio do olhar. Na segunda, “a imagem ¢ absorvida no

10 De acordo com Bystrina (1995, p.12 e 15), assim que o homem foi capaz de solucionar suas deficiéncias fisicas,
passou a ter um medo existencial que ndo conhecia quando vivia protegido pela floresta. Para solucionar esse medo
de suas proprias capacidades psiquicas ele criou o que o autor chama de segunda realidade. A segunda realidade
foi, portanto, uma invencdo tardia, construida apds o nascimento da linguagem. Os animais, por exemplo, tém suas
linguagens, mas nao possuem cultura. “A segunda realidade ¢ um jogo, mas também ¢ um sonho ou uma visdo. A
pluralidade, a diversidade da segunda realidade é maior ainda do que a da primeira. Na verdade, ela € um acréscimo
a primeira realidade.”

11 A mimese, enquanto capacidade de compreender, expressar e representar formas de comportamento humano,
acOes e situagdes, registra normas institucionais e individuais presentes em situacfes e ages sociais sem que estas
sejam conscientes ao agente (WULF, 2001 apud GERBAUER E WULF, 2004).
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mundo imagético interior”, onde opera sua elaboragdo a partir de algum tipo de memorizagao,

podendo levar a imagem absorvida e inacabada ao alcance de “novas intensidades”.

Independente das interpretacdes correspondentes, a repetida relagdo mimética com
imagens é um ato de apropriacdo, até mesmo de conhecimento. Ela contém uma
concentracdo e uma entrega a recriagcdo das imagens imaginarias e sempre exige um
“reavivamento”, por meio do encontro visual com a imagem real, ou com uma de suas
reproducbes (GERBAUER; WULF, 2004, p. 91).

Alberto Manguel (2001, p. 20 - 21) traz a ideia de pensadores como Avristételes, Platdo
e Francis Bacon para explicar que as imagens sdo recordacdes. Para Bacon, as imagens que o
mundo apresenta estdo contidas na memoria desde o nascimento. O conhecimento, afirmou
Platdo, € uma espécie de recordacdo. De acordo com Aristoteles, até mesmo o processo de
pensamento exigia a formacédo de imagens, que tomam o lugar das percepc¢des. Manguel afirma
que de algum modo “estamos refletidos” nas diversas imagens que formam o mundo, estas,
transportam simbolos, sinais, mensagens e alegorias. S3o como “presengas vazias” a serem

completadas por nossos instintos e sentidos.

1.1.2 A morte na fotografia

A concepcdo sobre a relacdo entre imagem e morte foi descrita no texto anterior apoiada
por tedricos da imagem e da Semiotica da Cultura, que relacionam o medo existencial
provocado pelo trauma da morte, quando o ser humano se percebe mortal, com a criagéo da
culturae a producdo de imagens. A sensagéo de auséncia, nesse entendimento, utiliza a imagem
como uma troca simbdlica da presenca do outro. A conexdo entre vida e morte, presenga e
auséncia, corpo e imagem fundamentam a relacdo do sujeito com a experiéncia da morte na
raiz da cultura. Com base nesses pressupostos, abordaremos um caso especifico que relaciona

as experiéncias do semidlogo francés Roland Barthes com a morte de sua mae e uma fotografia.
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Roland Barthes (2009) em Diario de Luto!? narra sua experiéncia ao ver a fotografia de
sua méae ainda menina no Jardim de Inverno de Chenneviéres, em 1898: “retomando as fotos,
fiquei emocionado com uma de man.” Dessa experiéncia, Barthes fez um diario sobre a dor de
sua perda e sobre a necessidade de escrever esse livro dedicado a fotografia de sua mée. Ao
todo foram 48 anotacdes, escritas em 48 dias. Apos terminar o diario, escreve A Camara Clara,
obra em que o autor aprofunda seu pensamento sobre a fotografia. Segundo Ronaldo Entler®
(2012) esta obra representa “o desdobramento publico e cultural do sentimento de Barthes: "o
afeto era 0 que eu ndo queria reduzir, sendo irredutivel, exatamente por isso, aquilo que eu

2 9

queria, devia reduzir a Foto’.

Sobre essa obra e a busca de Barthes por uma esséncia semiologica da fotografia, Entler
escreve que A Camara Clara ndo pode ser entendida como uma chave para compreender
qualquer fotografia. “Nao ha ali, um intelectual pensando a cultura fotografica, mas, como ele
diz, um ‘selvagem’. Sua questdo ¢é: ‘0 que meu corpo sabe da fotografia?’.” Entler (2012), ao
abordar as obras de Barthes, realca a condicao de luto do autor na escrita de A Camara Clara e

os afetos envolvidos em uma determinada fotografia,

ele apenas dissimula um interesse cultural. Ele finge em certos momentos que algumas
fotografias existem para ele quando, na verdade, existe apenas uma: a foto de sua mée,
que ele jamais chega a mostrar, porque seu sentido ndo € em nada compartilhavel.
Esse ¢ um fato que ele acaba por admitir na segunda parte do livro: “decidi ‘entdo’
tirar toda a Fotografia (sua ‘natureza’) da Unica foto que com seguranca existiu para
mim”. O que Barthes diz s6 faz sentido para fotografias que mobilizam um “amor
extremo”, como diz textualmente. E se isso se confunde com uma teoria é porque as
fotografias tocam nossos afetos com frequéncia. E uma teoria ontoldgica sobre uma
condicdo muito especifica que essa imagem, talvez como nenhuma outra, pode
assumir (ENTLER, 2012, s/p).

O que Barthes buscava era a esséncia da fotografia, que permitiria distingui-la de todas
as demais imagens e esse encontrou se deu a partir da experiéncia sensivel com determinada
fotografia de sua mae. Pela vivéncia do luto, essa obra também reflete sobre a imagem e a
morte, e notadamente a Fotografia do Jardim de Inverno, em que figura sua mée, desempenha

um papel importante nesse livro em que o autor interroga sobre a esséncia da fotografia

12 Dj4rio de Luto é um conjunto de pequenas anotagdes iniciadas em outubro de 1977, um dia ap6s o falecimento
de sua mée, e que se estendem até setembro de 1979, seis meses antes de sua propria morte. No meio disso, entre
15 de abril e 3 de junho de 1979, ele escreveu A Cdmara Clara.

130 luto de Barthes, Ronaldo Entler, jornalista, pesquisador, doutor em Artes pela Universidade de Sdo Paulo
(ECA -USC). Disponivel em: http://www.iconica.com.br/site/o-luto-de-barthes/ Acesso em 18. abr. 2019
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motivado por uma Unica fotografia. Pode-se acreditar que determinadas fotografias provocam
uma experiéncia estética no espectador de acordo com seu envolvimento com o tema
fotografado. No caso da fotografia da méae de Barthes ainda menina, que foi observada pelo
autor ap6s a morte da mée, essa fotografia relaciona morte e vida, mesmo nao se tratando da
morte em si. E a dualidade entre vida/morte é uma discusséo inerente ao surgimento da imagem
a partir da experiéncia do ser humano com esse medo existencial, como abordado nas teorias
da imagem e pelos tedricos da Semidtica da Cultura. A fotografia esta antropologicamente
ligada a morte pelo seu poder de imobilizar o tempo, de perpetuar um instante num movimento
de eterno retorno. Com motivacdo do luto, Barthes retoma implicitamente essa discussdo na
imagem fotografica ao apresentar uma determinada fotografia como algo que cativa

subjetivamente o espectador, vinculando-o com uma dor pessoal e a0 mesmo tempo existencial.

Em A fotografia e seus duplos: um quadro na parede, Lissovsky e Martins (2013)
tracam alguns cenarios do uso da fotografia em seu historico de existéncia. O ponto de tenséo
fundamental da fotografia ndo é entre a verdade e a mentira ou entre arte e técnica, de acordo
com os debates classicos. O ponto crucial é a relacéo entre fotografia e mundo, como se nosso
destino e o destino da fotografia estivessem ligados. A fotografia foi guardia dos paradoxos da
distancia e das tensdes entre imagem e mundo na modernidade. Por isso ocupa hoje lugar crucial
no debate acerca da visualidade contemporanea. Lissovsky e Martins (2013, p. 32) também
reinem pistas sobre a nossa relacdo com as imagens e como ela oferece um suporte para o corpo
mortal. Essa promessa ressurge amplamente no contexto tecnolégico em que virtualizacdo da
imagem de n6s mesmos substitui a presenca e o préprio corpo fisico, que extensivamente tem
se transformado em imagem. Com isso, conduzem a seguinte reflexao: “Se todo corpo morto é
0 vivo reduzido a sua imagem, sua contrapartida é que toda imagem € vida morta em busca de
um corpo. E é desde as entranhas indiferenciadas da nova imagem que o desejo de corpo que
as habita encontra sua expressdao mais pungente” (LISSOVISKY, MARTINS, 2013, p. 13).

A necessidade de vencer a morte se instaurou principalmente no paradoxo entre corpo
e imagem, como apontou Pross, e com a possibilidade da reprodugdo mecanica da imagem, a
partir do surgimento da fotografia, pode-se também observar esse paradoxo. Um exemplo disso
pode ser evidenciado na cultura ocidental, na Inglaterra vitoriana, periodo que compreende a
maior parte do século XIX, quando a fotografia post-mortem se tornou um ritual presente em

torno do luto. Nesse mesmo século, em 1839, o daguerredtipo popularizou a fotografia e ocupou



42

0 espaco dedicado a pintura aos retratos pintados a médo. As fotografias post-mortem eram o
registro dos mortos como se fossem vivos. Os bebés, por exemplo, eram retratados em bercos,
como se estivessem dormindo; as criangas apareciam rodeadas de brinquedos; havia fotos em
grupo, com membros vivos e o defunto, que parecia vivo. Alguns retoques na época, pintavam
olhos nas pélpebras e rubor nas bochechas. As imagens post-mortem vitorianas tinham uma
estética propria, com cuidados especiais. Esta expressao artistica reflete algumas das questdes
mais essenciais da natureza humana, como a necessidade de conservar na memoria em uma
tentativa de imortalizar através da fotografia. Baitello Junior (2018, p. 35) direciona aos
sentidos da palavra latina imago, imaginis ao “retrato (de uma pessoa morta), sombra de um

morto, fantasma e eco”.

Supde-se abordar com esse exemplo e a experiéncia barthesiana que a fotografia carrega
uma revelacdo melancélica, a morte, que coloca a imagem fotografica numa espécie de
dimensdo sagrada. Ela transita entre esses mistérios da vida e da morte, embora necessite do
mundo fisico para se revelar. A fotografia surgiu com a possibilidade de transformar o tempo
em espaco e 0 espaco em tempo, como colocou Roland Barthes (1984) ao notar que a fotografia
suscitava a ideia de morte, ao ser gravada uma presenca que depois se fard ausente. “...na
fotografia jamais posso negar que a coisa este ali”’; “A fotografia ¢ literalmente uma emanagdo

do referente”; “Diriamos que a foto sempre continua carregando seu referente com ela”. Nas

palavras de Pedro Miguel Frade em Figuras de Espanto: a fotografia antes da cultura:

A fotografia é hoje objeto de um outro mal-estar, também este na civilizagdo, a medida
que o seu lugar presente se reconfigura sob a pressdo constante de um futuro que
comeca a eclodir ja hoje, como a explosdo das imagens que tudo mimam sem que
nada se refiram: face ao que se avizinha, talvez ndo seja de menor importancia
assinalar de que modo a fotografia, apesar de poder ser absolutamente irreal, ndo deixa
de exigir uma contacto com a superficie do mundo para se fazer. E nesse sentido que
ela pode ser louca, quando o seu realismo absoluto e original comecar a surpreender-
nos em demasia apenas por poder fazer ‘regressar a consciéncia’ [...] a propria marca
do tempo (FRADE, 1992, p. 206).

As fotografias simbolizam, como escreveu Belting (2010, p. 265), tanto a percepgao
mental que o homem tem do mundo como sua memodria do mundo. A invengdo e o
desenvolvimento da fotografia ndo aconteceram de forma automatica, embora se perceba a

interacdo entre imagem e meio, ambos tém origens diferentes: “o meio como uma invengao
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técnica e a imagem como um significado simbélico* do meio”. Para a escritora e critica de arte
Susan Sontag (1977, 17), a fotografia ¢ misteriosa por possuir multiplos significados. “Ver algo
na forma de uma foto é enfrentar um objeto potencial de fascinio. A sabedoria suprema da
imagem fotografica é dizer: Ai esta a superficie. Agora, imagine — ou, antes, sinta, intua — o
que esta além (...).” Como bem coloca o filésofo e pesquisador francés Frangois Soulages
(2010, p. 346), a fotografia no jornalismo ndo reproduz o objeto real, pois uma foto ndo € uma
prova, mas um vestigio do objeto a ser fotografado. “E a articulagdo de dois enigmas, o do
objeto e o do sujeito”. Por ser enigma, a fotografia incita o receptor a interpretar, ndo fornecendo
uma resposta, mas um desejo de “uma abertura para o imaginario, de um sentido a uma

interrogagdo sobre o sentido.”
1.1.3 O arquétipo da crianca

Compreender que certos fendbmenos da midia, embora apresentados como novidade, no
fundo ndo passam de uma reciclagem de textos arcaicos, exige a aproximacdo de campos do
saber que possam, articulados, contribuir para o entendimento da dimensdo dos afetos
circunscrita em nossa época na instancia midiatica. Sob essa Otica, Sodré (2006) chama a
atencdo para a sensorialidade na esfera da midia atual e para a mobilizacdo de dimensdes do
imaginario pelos sujeitos movidos pelas tecnologias da informacgédo. O autor aponta para um
caminho tedrico no campo comunicacional que privilegie o emocional, o sentimental, o afetivo
e 0 mitico. Partindo dessas relacdes entre Comunicacdo e Imaginario, este subcapitulo vai
buscar em interfaces de conhecimentos — mediados pela Semi6tica da Cultura, uma articulacdo

de linguagem possivel, capaz de representar a dindmica de nosso tema.

Nesse percurso € tratada a relacdo entre o imaginario e 0 mito da crianga remetendo tais
ideias ao (re)surgimento de conteudos indicativos de um imaginario coletivo nas imagens
midiaticas. Como ponto de partida para a articulagdo dessas ideias é pertinente refletir sobre a
nogdo de arquétipo e seu correlato, o conceito de inconsciente coletivo, que fazem parte das
teorias mais conhecidas do psiquiatra sui¢co Carl Gustav Jung, para, em seguida, deter-se na

figura arquetipal da crianga como um contetdo mitico arcaico circulante na midia

14 Simbolico: que emprega simbolos, ou que constitui um simbolo, nos diversos sentidos da palavra. Simbolo:
aquilo que representa outra coisa em virtude de uma correspondéncia logica. “A. Lalande. Recebi de O. Karmim
uma observagdo em que ele propde definir simbolo desta forma: ‘Uma representagio sensivel e convencional, que
substitui um objeto concreto ou um elemento psiquico.” (Vocabulario Técnico e Critico de Filosofia, Sdo Paulo:
Martins Fontes, 1999, p. 1014 - 1015).
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contemporanea e que pode se ver representada na fotografia e em outros tipos de imagens.
Contrera (1996, p. 18) ressalta a relevancia dos estudos que relacionam o mito e a midia como
pressupostos para a compreensao de “mecanismos de fabricacdo de sentido”, como nomeia
Henri Atlan (1991, p. 124), ou como “criagdes do imaginario cultural também presentes nos
textos da midia”, como define a pesquisadora ao demonstrar como se manifestam os contetidos
arcaicos nos meios de comunicagao por meio de seu objeto de estudo. Atlan (1991) aproxima
a construcdo de sentido, que se da por meio da interpretacdo, com uma projecdo do imaginario.
Contrera (1996, p. 18) adota o caminho de pensar a midia como uma dindmica humana da
linguagem por onde 0s textos se tornam “textos vivos” que se encontram e se reciclam no seio

de uma cultura.

Procuramos demonstrar como esses contetdos miticos sdo reelaborados pela Midia, e
como os processos de codificacdo dos textos da Midia assemelham-se aos processos
de representacdo e codificacdo das culturas tradicionais (miticos), por serem ambos
cbdigos a partir dos quais constroem-se 0s textos imaginativos-criativos, culturais por
exceléncia. Dessa maneira, o imaginario cultural, fonte geradora, apresenta-se a nés
como o territdrio de encontro de contetidos universais, de arquétipos da cultura que se
re-atualizam, constantemente (CONTRERA, 1996, p. 19).

Segundo Portanova (2010, p. 134), imaginario comeca a se tornar relevante para 0s
estudos no campo da Comunicagdo ao promover um entendimento que conecta as dimensdes
politica, social, historica e culturas dos fendmenos. Nas palavras da pesquisadora “o imaginario
é 0 lugar dos entre-saberes, o tecido conjuntivo que liga as disciplinas entre si”, no entanto, o
imaginario ndo é um objeto de estudo em si, mas um ponto de vista sob o qual o pesquisador
pode se colocar para a investigagio de objeto comunicacional. “E possivel estudar
empiricamente o imaginario porque ele se epifaniza em cada manifestacao criativa, sendo a

menor de suas unidades detectaveis a imagem simbolica”.

No campo da Comunicacao, a discussao sobre o imaginario torna-se estratégica, posto
que a relacdo com o real é fundante dos fenémenos comunicacionais. Assumindo-se
a perspectiva simbdlica (do imaginario), entende-se que o ato comunicacional ndo se
firma puramente em dados histéricos, sociolégicos, culturais; tampouco em pulsGes
inconscientes. Na verdade, esses dois p6los definem a trajetdria simboélica, também
chamada de trajeto antropolégico e, ainda, de trajeto do sentido. (PORTANOVA,
2010, p. 129).

Sobre a imagem nos Estudos do Imaginario, Portanova (2010, p. 128) distingue-a dos

conhecimentos partilhados pelo senso comum, em que costuma ser associada a qualquer
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“representacdo grafica, plastica ou fotografica de pessoa ou de objeto”, ou ainda a
“representacdo dindmica, cinematografica ou televisionada, de pessoa, animal, objeto, cena etc”
(apud FERREIRA, 1999), ou como um icone, nos estudos do signo, na qual se assemelha de
algum modo ao seu referente (apud PEIRCE, 1994, p. 177). Por esse vies, a pesquisadora insere
a no¢do de simbolo no modo de apresentacdo da imagem, distinguindo-o também do simbolo
arbitrario, adotado pela Teoria do Signos. Para os Estudos do Imaginario, quando uma imagem
se rellne com um sentido, um aspecto vivenciado, ha evidéncia de um simbolo, sendo ele,
portanto, um simbolo ndo arbitrario. Tal detalhe é importante para a observacdo do objeto

comunicacional pela perspectiva do imaginario, conforme destaca a autora.

A imagem simbolica, portanto, ndo € tomada como signo pelos Estudos do Imaginario
porque a heuristica destes estudos pressupde homogeneidade entre significante e
significado — ndo h4, pois, relagdo (isto €, distancia) indicial, icbnica ou simbolica
entre um e outro. Eis ai algo que torna desafiador o estudo do imaginario na
Comunicacédo, ja que esta trabalha abundantemente com imagens iconograficas:
conforme a visada, elas podem ser simples icones, dificultando o acesso ao imaginario
em questdo ou, ao contrario, complexificarem-se em imagens simbolicas
(PORTANOVA, 2010, p. 129).

A partir da nogdo de imagem simbdlica, Portanova entende o imaginério enquanto
sistema organizador de imagens que remete a uma dimensdo arquetipica semelhante a ideia de
arquétipo adotada por Jung, que sera arrolada adiante. Desse modo, 0 imaginario constitui-se
em um patrimdnio universal, “um conjunto de imagens e relacdes de imagens que constitui o

capital pensado do Homo sapiens”, nas palavras de Gilbert Durand (2002, p. 18).

Para a compreensdo do arquétipo, Jung (2000, p. 53) aponta uma diferenca fundamental
entre o inconsciente pessoal, como uma camada mais ou menos superficial do inconsciente, e
0 inconsciente coletivo, denominada uma camada mais profunda, inata, que ndo tem origem em
experiéncias e aquisi¢des pessoais. O psiquiatra destaca o carater universal do inconsciente
coletivo, formado por conteidos e modos de comportamento comuns em toda parte e em todos
os individuos. Em outras palavras, sdo contetdos psiquicos idénticos em todos 0s seres
humanos, cuja existéncia so pode ser reconhecida se forem conscientizados. Enquanto 0s
conteddos do inconsciente pessoal sdo relativos as nuances emocionais proprias de cada um, 0s
contetdos do inconsciente coletivo, nunca estiveram na consciéncia e ndo foram adquiridos
individualmente, mas devem sua existéncia a hereditariedade, por outro lado, sdo constituidos

essencialmente de arquétipos.
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Nos estudos iniciais sobre o termo, Jung relacionava ou mesmo justificava a teoria dos
arquétipos considerando a teoria da evolugdo. Em 1912, por ocasido de palestras no EUA, Jung
visitou manicomios destinados aos negros para estudar os sonhos e delirios desses pacientes, 0
que ele pode notar era que os conteddos eram semelhantes aos de seus pacientes na Suica.
Observou também que alguns delirios faziam um paralelo com a mitologia grega. Para Jung, a
universalidade dessas representacfes psiquicas estava relacionada com a histéria do homem.

Segundo o ele,

Assim como o corpo humano representa todo um museu de 6rgdos com uma longa
histéria evolutiva, devemos esperar que o espirito também esteja assim organizado,
em vez de ser um produto sem historia. Por ‘historia’ ndo entendo aqui o fato de nosso
espirito se construir por meio de tradi¢6es inconscientes (por meio da linguagem etc.),
mas entendo antes sua evolugdo biolégica, pré-histérica e inconsciente no homem
arcaico, cuja psique ainda era semelhante a dos animais. Esta psique primitiva
constitui o fundamento de nosso espirito, assim como nossa estrutura corporal se
baseia na anatomia geral dos animais mamiferos (JUNG, 2000a, p. 229-230).

Em se tratando de tipos arcaicos ou primordiais, isto €, de imagens universais que
existiram desde os tempos mais remotos, 0s arquétipos do inconsciente coletivo podem ser
cultivados, arquivados e traduzidos em sentimentos e emoc¢6es paradoxais, Como nas sensagoes
provocadas por imagens que transportam determinados simbolos. Essa constata¢do implica em
dizer que os arquétipos nao estdo relacionados a nada metafisico, mas, sim sdo expressées do
processo evolutivo, quem imprimiram padrfes de organizagdo do psiquismo. Esses padrdes
podem ser reconhecidos nos animais como instintos. Os arquétipos seriam, entdo, instintos
representados, ou seja, que se manifestam como imagens. Com isso, 0s arquétipos s6 tomam
forma de imagens onde a consciéncia esta presente, isso pressupde a existéncia de um érgédo

capaz de perceber essas imagens primordiais (NEUMANN, 1995, p. 215).

O termo arquétipo foi utilizado por Jung pela primeira vez em 1919, em Londres, num
simposio intitulado “Instinto e Inconsciente”. Em sua etimologia, o termo arquétipo ¢ formado
pelo termo arkhé, do grego, que significa primeiro, antigo, regente, dominante, original; e typos,
também do grego, que significa marca, impressao, molde ou modelo. Desse modo, arquétipo

exprime a ideia de um molde, marca ou modelo original. Para Jung (2011, p. 78), arquétipos

15 Apesar do termo s6 ter sido introduzido em 1919, a ideia de arquétipo ja estava presente nas publicacGes de
1912, onde Jung relatava seus estudos acerca das “imagens primordiais”, imagens que se manifestam na psique e
que poderiamos observar uma relagdo com a mitologia. Por volta, de 1917, Jung comeca a se referir dominantes
do inconsciente coletivo.
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sdo protdtipos, imagens primordiais® do inconsciente coletivo que sdo comuns a toda a
humanidade desde os tempos mais remotos, sendo encontrados em muitas formas e
evidenciaveis particularmente nos contos de fadas, nos mitos e lendas de um povo, na religi&o,
na arte ou no imaginario individual. Sobre o significado e em como se da a manifestacdo do
arquétipo Jung explica:
O arquétipo representa essencialmente um conteido inconsciente, o qual se modifica
através de sua conscientizacao e percepgao, assumindo matizes que variam de acordo
com a consciéncia individual na qual se manifesta. O significado do termo

"archetypus" fica sem divida mais claro quando se relaciona com o mito, o
ensinamento esotérico e o conto de fada (JUNG, 2000, p. 17).

O conceito de arquétipo, que constitui um correlato indispensavel da ideia do
inconsciente coletivo, como abordado no inicio do texto, indica a existéncia de determinadas
formas na psique, que estdo presentes em todo tempo e em todo lugar. O conceito ndo é
exclusivamente elaborado por Jung, mas também reconhecido em outros campos da ciéncia. A
pesquisa mitolégica denomina-as "motivos” ou "temas"; na psicologia dos primitivos elas
correspondem ao conceito das représentations collectives de Levy-Bruhl e no campo das
religiGes foram definidas como "categorias da imaginacdo" por Hubert e Mauss. Adolf Bastian

designou-as como "pensamentos elementares™ ou "primordiais” (JUNG, 2000, p. 53).

Para Portanova (2010, p 134) os arquétipos podem ser vistos por meio das imagens
simbdlicas configuradas a partir das pulsdes arcaicas do ser humano e das coer¢des exercidas
em determinado periodo historico e cultural. Inscrito em um tempo absoluto e permanente, o
mito se inscreve e é constituido por essas imagens simbolicas organizadas a partir de uma
semelhanca em sua origem e estrutura. Em referéncia as imagens, Jung (2000, p. 47)
compreende a vivéncia do arquétipo no processo simbdlico na imagem e da imagem. Para Jung,
imagens sdo representacdes e podem se dar por meio dos sonhos, alucinacGes, lembrancas e
também representacdes visuais que atingem a consciéncia, ou seja, as imagens arquetipicas ou
representacdes arquetipicas podem ser cinestésicas e sentidas no corpo. O autor evidencia que
0s arquétipos podem possuir um nucleo de significado invaridvel, o qual determina sua
aparéncia, mas essa aparéncia pode assumir varios aspectos. “Uma imagem primordial s6 pode
ser determinada quanto ao seu contetdo, no caso de tornar-se consciente e, portanto, preenchida

com o material da experiéncia consciente”. Jung (2000, p. 91 - 92) cita como exemplo o

16 As imagens primordiais sdo as formas mais antigas e universais da imaginacdo humana, escreveu Jung (2011,
p. 78). Sdo sentimentos e pensamentos que parecem ter vida prépria e independente.
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arquetipo da mae que pode ser percebido empiricamente, mas nunca pode ser deduzido s6 dele
mesmo, porque depende de outros fatores, pois como todo arquétipo, o materno também possui
uma variedade de aspectos, de acordo com determinada cultura. Embora a figura da mae “seja
de certo modo universal, sua imagem muda substancialmente na experiéncia pratica

individual”.

Em seus estudos de 1940, acerca do arquétipo da crianga, Jung oferece um ponto de
partida de reflexao sobre essa figura arquetipal. O seu estudo sobre a figura arquetipal da crianga
a liga ao pensamento mitico arcaico, ao arquétipo da mée e a felicidade paradisiaca. A crianga
arquetipal para Jung ¢ a “representagdo do aspecto infantil pré-consciente da alma coletiva, ou
seja, uma manifestacdo dominante do inconsciente coletivo. Assim, os arquétipos podem ser
considerados como categorias da imaginacdo e se expressam de forma simbdlica, como por
meio dos sonhos, dos mitos, religiGes e contos de fadas. Jung (2000, p. 156) esclarece que 0s
mitos ndo sdo inventados, mas vivenciados como revelacbes no periodo pré-consciente
humano. Nesse aspecto, a mentalidade primitiva desenvolveu alegorias para compreender e dar
sentido as experiéncias da vida fisica. O arquétipo da crianca € um exemplo citado pelo

pesquisador.

Segundo Jung (2000, p. 159), o arquétipo da "crianca divina" é extremamente
disseminado e intimamente misturado a todos os outros aspectos mitoldgicos do motivo da
crianca. Devido ao tamanho “pequeno”, o motivo da crianca aparece também em sob forma de
andes, elfos, como personificagdes de forcas ocultas da natureza. Entre as consideragdes mais
relevantes, Jung (2000, p. 162) formula o arquétipo da crian¢a tendo em vista uma imagem que
pertence a humanidade e ndo somente ao individuo, considerando que: “o motivo da crianca
representa o0 aspecto pré-consciente da infancia da alma coletiva”. Para esclarecer sobre a
representacao mitologica da crianga, Jung esclarece que ndo ¢ a copia da “crianga” empirica,

mas um simbolo facil de ser reconhecido como tal

trata-se de uma crianca divina, prodigiosa, ndo precisamente humana, gerada, nascida
e criada em circunstancias totalmente extraordinarias. Seus feitos sdo tdo
maravilhosos ou monstruosos, como a sua natureza ou constitui¢do corporal. E
unicamente gragas a essas propriedades ndo empiricas que temos necessidade de falar
de um "motivo da crianga". Além disso, a "crianca" mitolégica varia: ora e Deus,
gigante, ora o Pequeno Polegar, 0 animal, etc, 0 que aponta para uma causalidade que
é tudo, menos racional ou concretamente humana. O mesmo vale para 0s arquétipos
"pai" e "méde", os quais, mitologicamente falando, sdo simbolos irracionais (JUNG,
2000, p. 162).
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Jung discute o fato de como a humanidade faz afirmacdes acerca da crianga divina,
chegando a concluséo de que tal condicdo retoma o estado originario inconsciente e instintivo
de que ¢ contraditorio perturbar a visdo da “crianca”. Esse exercicio, principalmente presente
no campo religioso, da repeticdo de palavras e de rituais com aspectos miticos tém a finalidade
de trazer a imagem da infancia & consciéncia para que ndo se rompa essa conexao com o estado
originario. Por esse aspecto, o que Jung (2000, p. 163) chama de “o motivo da crianga”, que
envolve a simbologia e ndo a copia da criangca em si, é algo existente ndo apenas no passado,

mas também no presente, ndo € somente um vestigio, mas um sistema em funcionamento.

Para Jung (2003, P. 169), a “crianca significa algo que se desenvolve rumo a autonomia.
Ela ndo pode tornar-se sem desligar-se da origem: o abandono € uma condicao necessaria, ndo
apenas um fendmeno secundario”. Para tal, é necessario “um simbolo que lhe mostre a
exigéncia do desligamento da origem”. Mas, enquanto esse desligamento ndo acontece,
enquanto esse simbolo ndo aparece, a crianga permanece como uma projecdo mitoldgica que
exige repeticdo pelo culto e uma renovacdo ritual. No caso do Menino Jesus, por exemplo,
existe uma necessidade de culto, enquanto a maioria das pessoas ainda ndo consegue realizar
psicologicamente a frase biblica “a ndo ser que vos torneis como as criancinhas” (JUNG, 2003,

p. 169).

O arquétipo da crianca no Menino Jesus mantém a sua caracteristica cultual também
porque, como diz Jung, esse arquétipo “expressa a totalidade do ser humano. Ela [a crianga] ¢
tudo o que é abandonado, exposto e a0 mesmo tempo o divinamente poderoso, 0 comego
insignificante e incerto e o fim triunfante” (ibid., p. 178). O Menino Jesus lembra o limite
humano, pois é homem, e, ao mesmo tempo, lembra o infinito de Deus, pois é Deus. Isto € que
permite a sua imagem de eterna crianga, apresentada no icone, pois, para Jung (2003, p. 179),
a ‘eterna crianga’ no homem ¢ uma experiéncia indescritivel, uma incongruéncia, uma
desvantagem e uma prerrogativa divina, um imponderavel que constitui o valor ou desvalor

ultimo de uma personalidade.

A figura da crianga, que em muitas culturas é vista como uma forga redentora e
libertadora encontra-se com a morte na fotografia de Demir. A morte, nos estudos da Semiética
da Cultura, em evidéncia nos textos do semioticista Ivan Bystrina, representa o trauma inicial
do ser humano jamais superado porque a vida nunca vence a morte. O simbolo do inicio da

vida, representado pela crianca, com a morte, que coloca um fim, inverte a natureza simbolica
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representada pela crianca. Para Bystrina (1995, p. 23-24), Jung ndo entendia 0s arquétipos como
imagens, simbolos e imaginacfes herdadas, mas como possibilidades e propensdes instintivas
herdadas igualmente. O semioticista indica o conhecimento de dois caminhos para a
transmissdo de informacdes entre as geracdes: a heranca genética?’, que transmite de forma
natural e lenta, mas que ndo pode transmitir simbolos culturais e textos; e o caminho signico

que acontece por meio da tradicdo, com a transmissdo de textos sensorialmente perceptiveis.

E 0 que explica o tedrico da comunicagdo Adriano Duarte (2016, p. 28-29) ao descrever
que a realidade, para o ser humano, funciona como construc¢des imaginarias que presentificam
outros seres e situacfes e expandem nosso estar no mundo. Nesta abordagem, tomo como
imaginério a ideia de Gilbert Durand (1988) que ndo o distingue do real. Em sua concepcéo, o
imaginério atualiza-se em situacGes que chamamos de real, logo, o real € uma das opcbes de
acontecimentos do imaginario. Em uma analogia de uma luva que “veste” a mao, o imaginario

preenche tudo o que chamamos de real.

Nesse aspecto, pode-se inferir que experiéncia estética e imaginario coexistem, ao passo
gue a vida imaginéria se projeta e fabula, cria e recria, reinterpreta, molda e é moldada por
afetos. Com isso, 0 espectador vive o espetaculo de dentro dele, como diz César Guimaraes
(2012, p. 04) ao comentar o pensamento do escritor e cineasta francés Jean-Louis Comolli. Para
0 autor, as relacdes entre a realidade e a representacdo, a vida e o espetaculo, o visivel e 0
invisivel, todas elas derivadas da operagdo cinematografica. Ao mesmo tempo ‘regulada e
aberta, organizada e aleatdria’, essa operacdo tem como condicao a presenca de um espectador
que age sobre o espetaculo pelo seu interior: ‘ndo apenas por receber e perceber, membrana
sensivel, mas vibrar, a sua maneira singular, triagem, filtro, recalque, agindo, por sua vez, como
havia feito o quadro-mascara da cadmera, escolhendo, ocultando, isto €, elaborando a partir de
uma elaboracdo’. Essas questoes que colocam o espectador como ativo no processo de fruicdo

e interpretacdo serdo abordadas no capitulo seguinte sobre experiéncia estética.

17" para Bystrina, as predisposicOes genéticas existem, mas ndo sdo capazes de gravar no bioldgico, a estrutura de
uma lingua ou a estrutura de uma obra artistica. A parcela de informagdes registradas no c6digo genético, que
podem passar dos cédigos terciarios para os cddigos primarios € minima, embora a informagéo contida no codigo
genético, no biol6gico, ndo esté4 totalmente separada do cultural. Eles se comunicam entre si (BAITELLO, N. in
BYSTRINA, 1995, p. 24-25).
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“Toda recepcao de uma foto é uma interpretacao;
nisso a fotografia é parente do sonho”. Gaston Bachelard

A discussao sobre as teorias estéticas que especificamente interessam a este estudo
articulam imagem e a experiéncia estética, com énfase na figura do receptor. Toma-se como
ponto de partida a construcdo do conceito de estética com base nas reflexdes do fil6sofo alemé&o
Immanuel Kant, por suas contribuicbes na analise da experiéncia estética; do filésofo e
esteticista francés Mikel Dufrenne, que contribui para um expanséo do conceito de experiéncia
estética; do filosofo italiano Luigi Pareyson, que atribui a estética uma dupla natureza, tanto
especulativa, tedrica quanto experiencial; do filésofo norte-americano John Dewey, por
conceber a estética como distintas formas de experiéncia; do filésofo francés Jean-Marie
Schaeffer, que também entende que a experiéncia estética compreende outras formas de
experiéncia; do filésofo alemdo Hans Gumbrecht, com a visdo de que a experiéncia estética é
um traco da contemporaneidade, e por aborda-la como pequenas crises do cotidiano. As
sensibilidades no contexto das mediagdes culturais séo tratadas pelo teérico Jesus Martin-
Barbero a partir de seu modelo comunicacional sobre a recep¢do midiatica como um processo
de interacdo entre emissor e receptor, cuja relacdo cria um espaco representativo e simbolico
preenchido por uma mensagem com multiplas respostas. A partir dessas articulacbes, 0s
argumentos posteriores dialogam com as vertentes apresentadas, norteando o contexto para
elucidacbes mais especificas. As ideias de Jacques Ranciere sobre a partilha do sensivel, o
espectador emancipado e as relagGes entre estética e politica. Para ampliar as discussdes, outros

pensadores, filésofos e tedricos da comunicacdo também serdo acionados.

2.1 CONSIDERACOES INICIAIS SOBRE A EXPERIENCIA ESTETICA

Para percorrer fundamentos tedricos sobre a experiéncia estética torna-se fundamental
apresentar algumas bases do pensamento estético afim de localizar a experiéncia dos sujeitos
diante das imagens em circulacdo na midia, para que possam ser pensadas como objetos
estéticos comunicacionais compartilhados e vivenciados em uma rede de partilhas sensiveis e

de producgao de sentidos. Em sua origem etimologica, “estética” deriva do grego aisthesis, que
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remete as questdes sobre a sensibilidade e as sensac¢des. Situa-se em um ramo da filosofia que
tem por objetivo o estudo da natureza do belo e dos fundamentos da arte, isto é, preocupa-se
em analisar o julgamento e a percepcao do que é considerado beleza, a producdo das emocdes
pelos fendmenos estéticos e as diferentes formas de arte e de criagdo. Por outro lado, a estética
também toma como estudo o sublime, ou a privacdo da beleza, ou seja, o que pode ser
considerado feio, ou até mesmo ridiculo. Esse aspecto estabelece em um ponto fundamental
para discutir imagens provenientes de coberturas de tragédias e conflitos, cujos conteudos

realcam, de forma explicita ou implicita, o drama humano, a dor, a violéncia e a morte.

A aplicacdo da estética como filosofia do belo é empregada a partir do século XVIII
pelo filésofo alemédo Alexander Gottilieb Baugarmten como referéncia a ciéncia do belo,
separando-a das demais areas da filosofia, tornando-a uma disciplina especifica para o estudo
do conhecimento sensivel. Ao compreendé-la em seu carter cientifico, Baugarmten aproxima
a nova ciéncia da ldgica, dividindo-a entre a estética tedrica, com a finalidade de estabelecer o
que é a beleza, e a estética pratica, voltada para a criacdo poética. A ciéncia filosofica
compreendeu o estudo das obras de arte e o conhecimento de aspectos da realidade sensorial
classificaveis em termo de belo ou feio. Os conceitos de belo seguem o rumo da apreciacéo, da
fruicdo e da busca pelo juizo universal (BAYER, 1995).

Na concepcdo de Baumgartern, a estética esta relacionada ao bom gosto, a grandeza, a
verdade, a clareza e a perfeicdo. No livro Aesthetica® (1750), o autor fala de objetos belos

capazes de tocar os sentidos e o espirito.

1 A estética (teoria das artes liberais, doutrina do conhecimento inferior, arte do belo
pensamento, arte do analogo da razdo) é a ciéncia do conhecimento sensivel.
14 O objetivo da estética é atingir a perfeicdo do conhecimento sensivel como tal —
essa sendo a beleza — e evitar a imperfeicdo do conhecimento sensivel como tal — essa
sendo a feiura (BAUMGARTEN, 1750 apud FERRY, 1994, p. 409 e 413) °.

Embora o recorte da estética como uma disciplina especifica seja atribuido a

Baumgarten, as reflexdes sobre o belo e a arte existiram desde a Antiguidade e mesmo na Pré-

8 Termo extraido do grego que significa sensagdo, sentimento, e criado por Baumgarten como titulo da sua
Aesthetica (obra inacabada que tinha por objeto a andlise e a formagdo do gosto, Frankfurt, 1750 e 1759).
(Vocabuléario Técnico e Critico de Filosofia, Sdo Paulo: Martins Fontes, 1999, p. 344).
19 L uc Ferry (1994), em Homo Aestheticus — A invencgao do gosto na Era Democratica. Sdo Paulo: Editora Ensaio,
traz a tradugdo dos primeiros pardgrafos de Aesthetica, de Baumgarten (p. 409 —424).
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historia. Para Aristételes e Platdo, a estética era estudada e fundida com a ldgica e a ética. O
belo, o bom e o verdadeiro formavam uma unidade com a obra. A esséncia do belo seria
alcancada identificando-o com o bom, tendo em conta os valores morais. Na Idade Média, o
estudo da estética passou a ser visto de forma independente de outros ramos filosoficos. No
ambito do belo, dois aspectos fundamentais podem ser particularmente destacados: a estética
iniciou-se como teoria que se tornava ciéncia normativa aliada a légica e a moral, moldada pelo
que se considerava os valores humanos fundamentais: o verdadeiro, 0 bom, o belo. A teoria
estética centrava em certo tipo de julgamento de valor que orientava as normas gerais do que
compreendia o belo; a estética assumiu caracteristicas também de uma metafisica do belo, que
se esforcava para desvendar a fonte original de todas as belezas sensiveis: reflexo do inteligivel
na matéria, como propunha Platdo; manifestacdo sensivel da ideia, de acordo com o0s

pensamentos de Hegel; o belo natural e o belo arbitrario (BAYER, 1995, p. 27).

No sentido moderno, proposto por Baumgarten, o carater metafisico e
consequentemente dogmatico da estética transformou-a em uma filosofia da arte ou filosofia
do belo na arte, onde se procura descobrir as regras da arte na propria acdo criadora (Poética) e
em sua recepcao, sob o risco de impor construc@es a priori sobre o que € o belo. Nesse caso, a
filosofia da arte se tornou uma reflexdo sobre os procedimentos técnicos elaborados pelo ser
humano, e sobre as condicdes sociais que fazem um certo tipo de acdo ser considerada artistica.
No entanto, a concepc¢do de estética no que tange o conceito de belo, entre outros valores
fundamentais para sua compreensdo, mostraram-se mutaveis e receberam criticas e
contribuic@es. A historia da estética apresenta uma grande variedade de defini¢Ges da arte e do
belo. Essa busca por defini¢bes expressa um ponto de vista de um problema particular ou grupo

de problemas e ndo a resolucdo dos problemas que envolvem a estética.

Se 0s estudos sobre estetica ttm em Baumgarten o seu precursor em meados do século
XVIII, é com Immanuel Kant que a disciplina ganha, ainda naquele século, a envergadura de
um campo de conhecimento relevante e consistente. A reflexdo kantiana representa um
momento de equilibrio instavel entre dois regimes de pensamento estético: um, relativo a
categoria do gosto, entendido como um senso comum estético que invoca uma preocupacao
social e comunitaria, o outro, gira em torno da categoria do génio e do carater absoluto da
individualidade e subjetividade criadora. Desse modo, o primeiro reabilita a sensibilidade

humana e as qualidades dos objetos, e 0 segundo preocupa-se com o sentimento intimo, com a
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subjetividade da experiéncia individual. Seus tratados sdo referéncias imprescindiveis aos
debates sobre estética que se deram a partir de entdo. Mais adiante neste capitulo algumas ideias

de Kant sdo exploradas.

A partir dessas nas premissas iniciais dos estudos da estética, damos um salto para o
século XX e ressaltamos as bases fenomenoldgicas da percep¢do estética, bastante evidenciadas
nas obras do fildsofo e esteticista francés Mikel Dufrenne, para expandir o conceito de estética
no que se refere ao objeto dado ao julgamento e a percep¢do. Este alinhamento torna-se
necessario para evidenciar os elementos em discussdo nesta tese, delimitando o arcabougo

tedrico para focar nas questdes-chave do estudo.

Dufrenne (1976) associa o objeto estético “ao que diz respeito a aisthesis, ao sentir, ao
sensivel, ao gosto ¢ ao que ¢ experimentado”. Experimentar (godter), para o autor, “é entrar em
uma certa relacdo com o sensivel, Ihe fazer justica, toma-lo deixando-se possuir”, traduz Maria
Beatriz Medeiros (2005, p. 37), em seu livro “Aisthesis — estética, educagdo e comunidades”. A
autora aborda que o sensivel, do qual fala Dufrenne, que entra em comunh&o com o sentimento,
ndo se restringe apenas a obra de arte, mas abarca tudo aquilo que pode ser experimentado como
objeto estético. Na interpretacdo de Medeiros, de acordo com sua traducdo do original
Esthétique et philosofie, o significado da palavra “estética” expressa um desejo contido no ato
de experimentar o objeto estético. O uso do verbo godter (experimentar o sabor, saborear,
provar) para se referir a experiéncia estética, no lugar do verbo essayer (experimentar, tentar),

sugere que a aisthesis envolve todo o corpo no sentir, um sentir que mobiliza todos os sentidos.

Dufrenne, provocador, utiliza o verbo godter (experimentar o sabor, saborear, provar)
para se referir & experiéncia estética. Se néo estivesse provocando, poderia ter
utilizado essayer (experimentar, tentar), ou éprouver, mas prefere “o gosto e o que é
gostado”, e ainda utiliza a “carne do mundo” de Merleau-Ponty e a possibilidade de
uma comunhdo carnal com o mundo e se refere a “ai penetrar”. (...) Dufrenne
completa com o degustador que ao experimentar o vinho, pela boca, mobiliza seu
corpo inteiro para se entregar a fruta, a seu calor e a sua cor. A aisthesis envolve todo
0 corpo no sentir, um sentir que se da por todos os poros, mas também pelos ouvidos,
pelo tato. (...) Os sentidos mobilizam-se todos para a aisthesis, mas também, todos os
inteiros, para sentir desprazer (MEDEIRQS, 2005, p. 37 — 38).

Com percepcéo sobre as emocdes envolvidas na experiéncia estética, tanto associadas
ao prazer quanto ao desprazer, Dufrenne (1972, p. 61) dedica-se a descrever em suas obras a
percepcao estética e 0 objeto estético, estabelecendo diferencas entre os conceitos de objeto



56

técnico, objeto de uso, objeto estético e objeto belo (natural); além de uma distingdo
fundamental entre objeto estético e obra de arte. Embora a arte solicite uma experiéncia estética,
convertendo-se em objeto estético, o autor expande a visao sobre objeto estético para além das
fronteiras da obra de arte. Sobre este ponto, Roberto Figurelli (2004, p. 11) explica que em
Phénomenologie, Mikel Dufrenne estabelece que obra de arte diz respeito ao objeto percebido
enquanto estético; enquanto o objeto é esteticamente percebido, portanto, o campo do objeto é
mais amplo. Na visao de Dufrenne, o mundo se revela a partir do encontro entre o objeto estético
¢ 0 sujeito, cuja relagdo estreita sua intimidade com o mundo e consigo mesmo. “Vé-se aqui 0
destino da subjetividade. Estar no mundo € fazer parte do mundo. O mundo ndo é mundo sem

mim mais eu e eu nao sou o outro do mundo” (DUFRENNE, 1972, p. 56).

Destaca-se dessa relacdo entre o objeto estético e o sujeito que o percebe uma condi¢édo
de intencionalidade, de “solidariedade” e de troca, pois “o espectador ndo é somente a
testemunha que consagra a obra, ele é, & sua maneira, 0 executante que a realiza; o objeto
estético tem necessidade do espectador para aparecer” (DUFRENNE, 1972, p. 82). Para o autor,
o0 valor do objeto estético revela uma qualidade afetiva pela qual o sujeito revela um mundo
para si. “Trata-se, portanto, de um ser do mundo para um ser no mundo: ndo para uma
subjetividade transcendental, e sim para uma pessoa singular” (DUFRENNE, 1972, p. 55). Para
gue se estabeleca a possibilidade dessa leitura, o autor cita trés condi¢Ges que torna o sujeito
capaz de captar o mundo pelo sentimento: ele precisa estar corporalmente presente no objeto;
0 passado precisa ser dimensdo do presente na contemplagdo; 0 sujeito precisa estar
sensibilizado, isto é, despertado para as significacdes afetivas do encontro.

A experiéncia estética nos caminhos da fenomenologia de Dufrenne se destaca por
descrever a estética do artista (fazer) e a estética do espectador (perceber), centrando-se
principalmente nesta Gltima. Se criar € um modo de realizar o destino da subjetividade, ndo é
preciso, portanto, superestimar o artista, porque o espectador também colabora ao perceber e
admirar a obra, evidenciando-se, assim, os valores estéticos, que sdo criados pelo artista e
reativados pela experiéncia estética do espectador. Pois os valores exprimem o mundo, do qual
vislumbram os semblantes possiveis sob qualidades afetivas; mas o0 mundo s6 € mundo em
relagdo a uma subjetividade que ele compreende e que a compreende” (DUFRENNE, 1972, p.
59).
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Tendo em vista as reflexdes, outras ideias acionadas nesta discusséo sobre as teorias
estéticas envolvem articulagBes sobre a estética como experiéncia tratadas pelo italiano Luigi
Pareyson. Partindo da consideracéo do filésofo francés sobre estética, na qual a situa como uma
reflexdo sobre experiéncia, comportando ao mesmo tempo a especulacdo e a concretude,
Pareyson assinala a relacdo entre filosofia e experiéncia. Ao destacar que ambas séo distintas
quanto unidas, observa que tal aproximagao contribui para que a experiéncia seja tomada como
objeto de estudo e de explicagdo, ao passo que a filosofia ndo seja tomada como uma pura
abstracdo. “[...] filosofia e experiéncia se tocam, a experiéncia para estimular a filosofia, € a

filosofia para explicar e fundamentar a experiéncia (PAREYSON, 2001, p. 10).

Com esta proposta, Pareyson distingue a discussdo de experiéncia estética de outros
eixos de reflexdo sobre a arte, como a critica e as teorias que buscam conceitua-la. A intencéo
do autor é explicitar os limites das dicotomias e tracar os elementos concomitantes dessas
definicBes. Ao inseri-la em um ambito filosofico, o autor a liberta de qualquer carater normativo
e avaliativo. Em seu carater tedrico, a especulacdo conduz a experiéncia estética a construcédo
de conceitos universais. Portanto, ndo cabe a estética, avaliar o que € a arte ou 0 belo. Embora
tenha como objeto a atividade do artista, ndo cabe ao esteta estabelecer leis e métodos que irdo
orienta-la. Assim, ndo cabe a estética estabelecer o que é préprio de cada arte enquanto uma
teoria “[...] dirigida a definir o que lhe ¢ especifico, a estabelecer seus limites, a instituir suas

regras e técnicas, a distinguir e fixar a sua linguagem.” (PAREYSON, 2001, p. 13)

Para o fil6sofo italiano, o papel da estética é refletir sobre o significado e a estrutura dos
fendmenos que envolvem a experiéncia estética, o artista, o leitor, o fruidor de qualquer beleza,
0 critico, o historiador, o técnico da arte, sistematizando-a e trazendo-a do plano empirico e
particular para o plano universal e conceitual da filosofia. Desse modo, a estética atua no plano
especulativo, mantém sua autonomia sem se confundir com seu objeto de estudo. Uma outra
distincdo fundamental estabelecida pelo pensador € entre estética e poética. Se a estética é
considerada especulativa, filoséfica, a poética, pelo contrario, constitui um programa de arte,
possui um carater normativo e operativo. Esses dois polos serdo discutidos nesta investigacéo
na etapa analitica, em que apresenta como a experiéncia estética se converte em poética a partir

das releituras da fotografia de Aylan Kurdi.

Partindo desse foco, em seu livro Estética — Teoria da Formatividade, Pareyson (1993)

propde discutir ndo uma estética da intuicdo e da expressdo, mas uma estética da producéo e da
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formatividade, distinguindo também seu olhar sobre a arte, vista como simples contemplagé&o.
Sua concepgéo sobre arte a desvincula de concepc¢oes totalizantes, conteudistas, formalistas que
a concebem somente a partir de seus valores externos. Para Pareyson (1993, p. 23), a arte €,
antes de tudo, um “fazer” — ou seja, antes de exprimir, conhecer, contemplar, a arte € uma
atividade reveladora de formas, exercida de modo especifico e intencional. Esse fazer implica
um carater inventivo, de toda atividade humana, j& que toda atividade humana envolve
producdo de formas. No entanto, o carater peculiar da atividade artistica a distingue de outras

atividades.

O fazer inventivo denominado pelo autor pode também ser observado em outras formas
de “fazer” exteriores a atividade artistica. Atualmente, vivemos uma pluralidade de vozes e de
discursos que coexistem no palco de discussdes protagonizados nas redes sociais digitais. Esse
cenario plural é tratado nos debates entre midia e cultura, como no caso de Douglas Kellner
(2001). O conceito de cultura da midia, titulo de sua obra do autor, na qual discorre sobre a
existéncia de um terreno de disputa formado por grupo sociais e ideologicos rivais que lutam
pela dominacao, enquanto os individuos vivenciam essas lutas por meio de imagens, discursos,
espetaculos veiculados pela midia. No entanto, o autor destaca que publico pode resistir aos
significados das mensagens dominantes, a partir de uma leitura e interpretacéo pessoal, criando
a sua cultura como recurso para fortalecer-se e inventar significados, identidades e formas de

vida particulares.

Nesta perspectiva do fazer inventivo, convém pensar os processos de recepcdo midiatica
como um sistema de interacdo social sobre a midia ou sistema de resposta social, como
proposto por José Luiz Braga (2006, p. 22). Nesse sistema, o dualismo entre midia e sociedade,
pautado por um esquema de producdo/emissao (midia) e recepcdo (publico) é redirecionado
para uma visdo informacional que sai do unidirecionalidade para uma posi¢do comunicacional.
Nas ideias de Braga, nesse sistema de processos midiaticos, “a sociedade age e produz” nao so
com 0s meios de comunicagdo, mas sobre os seus produtos, atribuindo-lhes sentido. Esse
aspecto do processo corresponde a atividades de resposta produtiva e direcionada da sociedade
em interagdo com os produtos midiaticos. O que o autor indica é que os sentidos midiaticamente
produzidos chegam a sociedade e passam a circular nesta, entre pessoas, grupos e instituicdes.
Ao circularem (seus processos e produtos), constituem e direcionam a cultura. Mas Braga

distingue o que a midia coloca em circulagdo daquilo que, apds ter sido veiculado, circula na
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sociedade. Em outras palavras, o que a sociedade faz com a sua midia, portanto, a sua resposta,
que se da em forma de acbes, como criticas, por meio de interpretacdes, feedbacks,
retroalimentando o sistema de producdo, criacdo, uso da midia para militancia social, entre
outros. Essas acdes sdo também formas de reinvencéo do cotidiano, como esbogou Michel de
Certeau (1998) sobre as préaticas ordinarias, aproximando-as dos “modos de fazer” das pessoas
comuns. Essas aproximacdes colocam em foco, os diferentes modos pelos quais as praticas

cotidianas podem subverter imposicdes e controles diversos, inclusive, divulgados pela midia.

Nesse ponto de vista, a invencdo é a palavra-chave para a compreensao do conceito de
formatividade enunciado pelo autor. Retomando a questdo estética, Pareyson parte de um
pressuposto existencialista, na qual o ser humano estd inserido em determinado contexto
historico, para fazer uma reflexéo filoséfica que concebe de modo mais dindmico e matuo a
relacdo entre individuo e forma 2. O ser humano se relaciona com o0 mundo de modo inventivo
e dialdgico, para reinventar o seu cotidiano, que oferece uma fonte imensuravel de experiéncias.
Portanto, formar significa “fazer”, que requisita uma agao imaginativa e criadora do individuo,
pois ndo ha outra maneira de lidar com o mundo a ndo ser (re) inventando-o. Nas palavras de

Pareyson (1997, p. 32): “[...] um tal fazer que, enquanto faz, inventa o fazer e o modo de fazer.”

Ler uma obra de arte, para o autor, significa executa-la, “fazé-la ser” na sua propria
realidade e do modo como ela quer viver. Para executéa-la é preciso integrar-se ao seu processo
criador. Assim como a obra solicitou o artista a fazé-la, assim ela solicita o leitor a executa-la.
“[...] a fidelidade (do leitor) ¢ devida mais a obra enquanto formante do que a obra enquanto
formada.” (PAREYSON, 1997, p. 165). Nesse processo de interpretacdo ha o encontro entre o
sujeito com a forma, formula o autor. O sujeito pode adotar diversos pontos de vista, isto &,
diferentes modos de ver a obra, embora a obra ndo se encerre nessas possibilidades de leitura.
Pareyson ensina que a interpretacdo acontece quando se instaura no encontro uma afinidade
entre um dos infinitos aspectos da forma e um dos infinitos pontos de vista do sujeito. Por meio
do encontro se estabelece uma relacdo dialégica com a obra. Isto se d& por meio de uma
experiéncia em particular, a experiéncia estética. A relacdo dialdgica com a obra apontada por
Pareyson também pode ser pensada no &mbito da fotografia em circulagcdo nas redes e sua

releitura € fruto de um encontro, em que o leitor é requisitado a recria-la segundo seu modo de

20 A forma, na estética de Pareyson, deve ser entendida como uma espécie de organismo que contém
elementos dispostos de modo harménico e sempre singular.
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ver e interpretar o assunto. Ele é posto em agdo de acordo com o animo que o move para tal

empreitada.

Assim, Pareyson (1993, p. 171-172) afirma que esse encontro envolve esquemas de
interpretacdo, em que mede-se, compara-se, para se chegar a imagem que revela e desvela o
objeto. Tal condicéo se explica quando se leva em conta que o conhecimento humano tem um
carater interpretativo. Com efeito, a interpretacdo tem um carater produtivo e formativo,
permeado por esquemas que buscam o reconhecimento da obra, até se chegar ao repouso do
encontro, na medida em que o achado se revela. Vale dizer que a interpretacdo é uma condi¢ao
que perpassa tanto o processo de producdo do artista quanto a recepgéo da obra pelo espectador.

Nesta concepcao da interpretacdo na teoria da formatividade, Pareyson (1993, p. 172) sinteza:

Se, com efeito, fosse necessario dar uma definicdo da interpretacéo, talvez eu ndo
achasse melhor que esta; interpretar € uma forma de conhecimento em que, por um
lado receptividade e atividade sdo indissociaveis e, por outro, o conhecimento é uma
forma e 0 cognoscente é uma pessoa. Sem duvida, a interpretacdo é conhecimento —
ou melhor, ndo ha conhecimento para 0 homem, a ndo ser como interpretacéo [...] —
pois interpretar é captar, compreender, agarrar, penetrar.

Ao formular a relacdo do individuo, espectador e/ou artista com a obra, Pareyson a
articula a um tipo particular de experiéncia, diferente de uma experiéncia considerada geral.
Esse carater da interpretacdo explicitado pelo autor se aproxima da abordagem de Dufrenne
(1976) sobre como se da a experiéncia sensivel com o objeto estético. Essas aproximacdes
permitem compreender a relacdo entre interpretacdo e experiéncia estética. Tais juncdes, pode-
se se dizer, mobilizam sentidos, no que tange as emocdes e sensa¢des, como também aspectos
relativos ao conhecimento, a razdo. Associados, podem provocar um processo criativo,
inventivo, que desloca o sentir do campo da abstracdo para um agir comunicacional, ativado
pela necessidade de reagir ao que estd posto a experimentacdo, como uma estética que se
converte em poética. Esses conceitos acionados agregam ao que é mobilizado nesta pesquisa
na esfera das recriacdes feitas pelos receptores que integram o corpus do estudo. Ao nNosso Ver,
contribuem para pensar a inter-relagdes propostas nesta pesquisa entre imagem e experiéncia

estética.

Avancamos em nosso didlogo debrugando-nos nas consideracGes do filésofo John
Dewey sobre o significado de se ter uma experiéncia. Em sua obra Arte como Experiéncia,
resultado de conferéncias ministradas em Harvard, em 1932, o autor real¢a a importancia de

uma recuperacéo da relacao de continuidade entre a obra de arte enquanto forma de experiéncia
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intensificada do real, e 0 conjunto de acontecimentos e vivéncias que constituem a experiéncia
humana. Para Dewey (2010), a teoria estética deve compreender a fungdo da arte na relacdo
com outros modos de experiéncia, descobrir a natureza da producéo artistica e o fundamento
do prazer estético. Tal condicdo serd possivel através de experiéncias germinais que,
comumente, ndo sdo aventadas em termos de experiéncias estéticas, por serem considerados
percepcdes simples e imediatas. Essa visdo € essencial para ampliar os contornos da experiéncia
estética pelo campo da comunicacéo, sobretudo, de objetos comunicacionais como a fotografia
que, desde seu surgimento, e mesmo sendo absorvida pelo jornalismo, faz fronteira com a arte

e, em diversos momentos de sua histéria, é tida como objeto artistico.

A experiéncia, caracterizada pelo autor, decorre da adaptacdo do sujeito ao ambiente,
por meio de uma interacdo orientada por constantes oscilacdes, equilibrios, desequilibrios,
reajustes a novas situagoes relacionais. A experiéncia esta intrinseca no cotidiano, na variedade
de vivéncias a que somos expostos e levados a interagir, agir e reagir, de modo a despertar
emoc0es e ideias. Descrevendo a importancia das contribui¢des trazidas por John Dewey para

0 debate sobre a experiéncia, César Guimardes e Bruno Leal (2007, p. 6) afirmam:

Sendo “interacdo”, a experiéncia para Dewey certamente ndo € “etérea”, esta
implicada nas condicdes e nas dimensfes concretas da relagdo do individuo com o
ambiente e consequentemente ndo pode ser caracterizada por outro aspecto
exclusivamente. Em outras palavras, isso significa que a “experiéncia” exige a
mobilizacdo sensorial e fisiolégica do corpo humano; é ao mesmo tempo uma
atividade pratica, intelectual e emocional; é um ato de percepcao e, portanto, envolve
interpretacdo, repertorio, padrdes; existe sempre em fungdo de um “objeto”, cuja
materialidade, condi¢Bes de apari¢do e de circunscri¢do histdrica e social ndo séo
indiferentes.

Dessa situacdo de discordancias, dispersdes e distracdes, emerge a forca vital e
expansiva da experiéncia, que toma um papel importante nas a¢des do ser humano. Assim, na
proposta deweyana, a experiéncia apresenta-se num fluxo ininterrupto apreendido pelos
sentidos, ndo tem comeco nem fim, apresenta-se como um todo capaz de expandir certos
padrGes de acbes do individuo. Desse modo, a experiéncia ocorre continuamente. Uma
experiéncia singular existe porque ha continuidade da relacdo com outra experiéncia. Em uma
experiéncia estética, a obra de arte ndo se encerra no artista que a produziu. Cabe ressaltar que
Dewey desenvolveu sua teoria estética buscando relaciona-la a experiéncia e questionando a
sua reclusdo aos redutos artisticos como 0s museus. Nesse sentido, a experiéncia é tida como

algo ndo apenas vinculado ao conhecimento, mas ligado & acdo, inclusive a cotidiana. Por essas
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caracteristicas singulares da experiéncia cotidiana, é possivel aborda-la a partir das relacdes
estabelecidas com as demais experiéncias, inclusive a experiéncia estética. O que possibilita
compreender do pensamento de Dewey é que o autor libera a experiéncia estética de seu
pedestal para devolvé-la ao homem ordinério, a experiéncia ordinaria. Sobre tal liberacao,

Dewey (2005, p. 23), argumenta:

Para compreender a estética nas suas formas bem-sucedidas e reconhecidas, devemos
comecar por procura-la na matéria bruta da experiéncia, nos eventos e nas cenas que
atraem a atencéo auditiva e visual do homem, despertam seu interesse e dao-lhe prazer
ao serem observados e ouvidos, como os espetaculos que fascinam multidGes: o
caminhéo dos bombeiros passando a toda velocidade, as maquinas que fazem buracos
enormes na terra, a silhueta de um homem, to pequena quanto um inseto, subindo a
ponta do campanario, os homens pendurados em vigas, langando e pegando barras de
metal incandescente. As fontes da arte na experiéncia humana se apresentardo aquele
que percebe como o jogador de futebol conquista a multiddo de espectadores com sua
graca alerta, aquele que percebe o prazer da dona de casa ao cuidar de suas plantas, a
concentragcdo que mostra seu marido ao cortar a grama em frente da casa, o entusiasmo
com o qual o homem sentado perto do fogo mexe na madeira que queima na lareira e
observa as chamas e 0s pedagos de carvdo que se formam.

As argumentacOes de Dewey sobre experiéncia conduzem o entendimento da
experiéncia estética como uma vivéncia que pode emergir de experiéncias cotidianas, apesar de
diferenciar-se em sua natureza delas. Sua filosofia estética estimula a democratizacdo da
experiéncia estética a uma dimensdo antropoldgica e civilizacional ao situd-la como um
componente fundamental da nossa humanidade, do nosso estar no mundo. Como uma fonte de
vitalidade, a experiéncia aciona nossos sentimentos e sensa¢es, como também permite um

estar alerta e ativo no mundo. Adentrando no eu, as coisas do mundo e 0s acontecimentos.

Também o pensador francés Jean-Marie Schaeffer entende que a experiéncia estética
integra outras variedades de experiéncias, que acionam de maneira particular e singular nossos
recursos atencionais, emocionais e hedonicos. Em Experiencia Estética: placer y
conocimiento?!, Schaeffer (2013) descreve trés abordagens a experiéncia estética. Na primeira
parte, postula sobre 0s processos cognitivos e apreciativos envolvidos na experiéncia estética a
partir do comportamento das aves. A segunda parte procura mostrar que a aten¢do no regime

estético se distingue da atencdo comum em VArios niveis. A terceira parte propde uma

21 Este artigo foi apresentado pelo autor na Universidade Nacional de San Martin em um semindrio no
Instituto de Altos Estudos Sociais, de 13 a 19 de setembro de 2013. Traduzido do francés por Ricardo Ibarlucia
(Universidade Nacional de San Martin).
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caracterizagdo heuristica da experiéncia estética como uma experiéncia de atencéo perceptiva,

Imaginativa e intelectual, regulada pelo prazer e desprazer (hedonismo).

Tomamos como ponto central a discussao as duas Ultimas abordagens para alinharmos
com mais precisao a este estudo. Schaeffer (2013, p 16) distingue na segunda parte a atencao
comum, como passiva, € a atencdo estética, ativa. A aten¢cdo comum, como a observagdo de
sinais de transito, € automatizada, enquanto a estética, por outro lado, € investida pela
consciéncia fenomenoldgica e mais qualitativa. O autor (2015, p.18) explica que [...] “sua
excepcionalidade reside no fato de aparecer ao mesmo tempo como um evento relativo a parte
mais profunda de nossa vivéncia e como uma singularidade que emerge como se fosse uma
realidade diferente.” As contribui¢des do autor ajudam a pensar para além de um ideal estético
ou critérios de julgamento, mas a compreender os fatos estéticos, deslocando-os da propriedade
interna dos objetos para sua dimensdo relacional, isto é, a conduta do sujeito diante dos objetos

e as circunstancias que fazem que eles sejam experimentados sob um modo estético.

Outro filésofo, o alemdo Hans Ulrich Gumbrecht (2010), examina os fendmenos
culturais e 0 modo como a experiéncia estética encontra-se presente como um traco da
contemporaneidade. Desse modo, sugere que a abordemos como pequenas crises do cotidiano.
Ao considerar experiéncia estética como um tipo de interrupcdo do cotidiano, o autor acredita
que esses episodios de experiéncia acontecem na modalidade de pequenas crises,
estranhamentos da experiéncia comum, sd8o como desvios das normas que 0 sujeito
normalmente vivéncia. No entanto, ao situa-la na cotidianidade a concebe como uma excecao,
pois a principio, a experiéncia estética nesse contexto perderia a singularidade que a distingue.
Gumbrecht (2006, p. 62) argumenta a importancia de abordar as modalidades da experiéncia
estética como condicdes “excepcionais” e como “crises”’, tendo com justificativa a

inflexibilidade dos moldes que durante séculos determinaram o que seria apropriado a estética.

Nesta visada, Grumbecht (2006) discorre sobre trés tipos de relacbes em que a
experiéncia estética pode ocorrer no cotidiano. A primeira relacéo é da ordem do fluxo da vida
comum. Como exemplo desse tipo de pequena crise 0 autor apresenta 0s ornamentos realizados
na ponta dos rolos de papel higiénico pela equipe de limpeza dos hotéis, 0s quais quebram o
fluxo habitual da rotina. A experiéncia estética depende da oscilagdo entre efeitos de sentido
(significacdo) e efeitos de presencga. Outro exemplo descrito é uma situagéo do cotidiano, como

0 ato de fazer a barba. Nesta acédo, a pessoa se olha no espelho e nota com estranhamento o
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formato de suas orelhas. A partir dessa descricdo, Gumbrecht (2006, p. 56) questiona se seria

esse momento uma experiéncia estetica.

Certamente correspondem ao que descrevemos como tipicos para o contetdo da
experiéncia estética no nosso mundo contemporaneo. Pois aquele efeito de
estranhamento de manhd cedo desencadeia uma oscilagdo entre 0s momentos em que
procuro voltar ao normal, me atenho ao conceito familiar e a tudo que sei sobre a
funcdo das minhas orelhas ("efeito de significacdo"); e aqueles outros momentos em
que ndo tenho como ndo ficar surpreendido pela sua forma e materialidade
repentinamente estranhas (“efeito de presenca").

Na segunda relacdo, Gumbrecht (2006) descreve como exemplo 0 movimento dos anos
1920: Nova Objetividade. No contexto exemplificado, o objeto teria mais valor estético quanto
mais se adaptasse a uma funcdo especifica, ou seja, quanto mais funcional, mais bonito. Na
terceira relacdo, explica a ocorréncia pela transformacéo de um plano situacional primario,
cotidiano, para um plano estético pelo seu carater excepcional. Trata-se de uma mudanca de
contexto em que determinado objeto do cotidiano esta inserido. Quando transferido para uma
nova perspectiva, a experiéncia comum se converte em experiéncia estética. Portanto, ao propor
as pequenas crises —momentos em que a experiéncia estética irrompe o comum — o autor realca
esses desvios inesperados e sua excepcionalidade. Sem isso, os contornos habituais de

experiéncia estética estariam estancados.

Tais rupturas na experiéncia estética provocam tensdes no ambito da percepg¢do, da
fruicdo, provocando no espectador a necessidade de se posicionar frente ao objeto estético,
inserido em seu tempo histérico e lugar social. Nesta perspectiva, a experiéncia sensivel é
também experiéncia politica e o espectador, tomado como sujeito do processo de producao de
sentidos, como “eSpectador emancipado” como sugere Ranciere, assume sua condi¢cao de
interpretacdo e se sensibiliza politicamente. O filosofo refere-se a estética como “distribuigdo
do sensivel”, em que sdo determinados os modos de articulag@o entre formas de agdo, producao,
percepcao e pensamento. Esses modos associam-se a sua concepgao de “partilha do sensivel”,
em que vigoram dois significados: o do compartilhamento de algo comum e a cesura deste em
partes exclusivas. Esta nocdo significa ao mesmo tempo participacdo e separa¢do, unido e
divisdo de espacos, tempos e tipos de atividade, que determinam a maneira como um “comum”
se presta a participacdo e como uns e outros tomam parte nesta partilha (2005, p.15). Tais

aspectos dessa partilha serdo recuperados e desenvolvidos mais adiante neste capitulo.
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Diante dessa visdo, o estudo da dimensdo estética dos processos e fendbmenos
comunicativos, ndo se restringem aos objetos artisticos e aos seus modos de frui¢do, ou seja,
ndo reduz o estético ao artistico. O fenémeno sensivel como forma de producao de experiéncia
estética permite compreender objetos de estudos como desta tese, cujos efeitos solicitam do
receptor uma interpretacdo ativa e enriquecedora da relacdo desse sujeito com o mundo e ndo

um consumo desatento, empobrecido e sem importancia.

A partir dessa linha de raciocinio, revisitamos os conceitos elaborados por Kant que
transformaram em definitivo o juizo estético sob a forma de “Critica do juizo estético” ou
“Critica do juizo de gosto”. Kant escreve sua Critica da Faculdade do Juizo com Gltima obra
na composicao de seu sistema critico, antecedida pelas Criticas da Razdo Pura e Razdo Prética.
O fildsofo expbe em sua terceira Critica que certos juizos, certas formas de julgar alguns objetos
encontram-se fortemente ligadas a um sentimento de prazer que parecem até ndo serem
possiveis sem ele. A esses juizos, o filésofo chamou de reflexivos, em oposi¢do aos
determinantes. O juizo estético, de carater reflexionante, relaciona a faculdade da imaginacéo,
que auxilia o entendimento e, em seguida, organiza a intuicdo do sujeito diante do qual o objeto
estético se apresenta. Em outras palavras, 0 juizo estético ndo se refere ao objeto, relaciona-se
com a disposicdo do sujeito, ou seja, 0 seu estado de animo. Segundo Kant, esse juizo pode ter
dois modos: estético ou teoldgico. O estético, ou de gosto, de interesse desse estudo, da inicio
a sua obra Critica da Faculdade de Juizo, que surge de um prazer contemplativo chamado

gosto. Sobre a primeira peculiaridade do juizo de gosto, Kant (1992, p. 183) formula a ideia que

De cada juizo que deve provar o gosto do sujeito, é reclamado que o sujeito deva
julgar por si, sem ter necessidade de, pela experiéncia, andar as apalpadas entre 0s
juizos de outros e através dela instruir-se previamente sobre 0 comprazimento ou
descomprazimento deles no mesmo objeto, por conseguinte deve proferir o seu juizo
de modo a priori e ndo por imitacdo, porque uma coisa talvez apraza efetivamente de
um modo geral.

Para Kant, o gosto reivindica autonomia, é singular e por ndo ser determinavel por
conceitos ou preceitos, necessita de exemplos culturais como referéncias do que fora aprovado.
Sobre esse argumento, Kant (1992, p. 185) apresenta uma segunda caracteristica do juizo de
gosto, na qual reforca sua singularidade e subjetividade, diferenciando-o do juizo l6gico, valido
universalmente — por exemplo: todas as rosas séo belas — isso seria um juizo légico, e ndo de
gosto. O juizo de gosto é semelhante ao l6gico por ambos afirmarem universalidade e

necessidade, porém, ndo segundo os conceitos do objeto, sendo somente subjetivo. Nesse
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sentido, 0 juizo de gosto reforca a questdo do juizo estético como algo que faz parte das
faculdades da mente, o que permite dizer que o juizo de gosto também é um exercicio de

liberdade que esta associado a imaginacao.

Sua proposta representa um marco decisivo na historia do pensamento estético ao buscar
ndo uma filosofia do belo ou a descri¢do das qualidades estéticas de uma obra de arte, mas uma
analise da experiéncia estética, no intuito de interpretar e compreender o que nela esta
envolvido. Kant coloca em relevo a capacidade de julgar, o juizo, envolvendo, portanto, o
sujeito da fruicdo estética. O termo estética, em sua abordagem, é tomado no sentido de se
referir a subjetividade, a uma sensac¢do do sujeito com relacdo a uma dada representacao. A essa
verificacdo, isto é, a analise do belo, Kant a dividira em alguns momentos e, um deles, afirma
que o belo é o que tem uma relacdo necessaria com o prazer. Porém, essa necessidade nao é
objetiva, mas de assentimento de todos a um juizo, isto é, daquilo que denomina sensus

communis, entendido como a ideia de um sentido comunitario.

Ao estabelecer essas ideias, € possivel identificar que os problemas da estética
discutidos por Kant contribuem para pensar a o papel do sujeito na comunicacao pela visao da
fruicdo estética, como também desse sujeito em suas relacdes com a comunidade. Por um lado,
0 tedrico confirma e consagra o reconhecimento da natureza peculiar da experiéncia e do
sentimento estético e a respectiva irredutibilidade e autonomia, por outro da relevo a um sentido
comunitario no tocante ao julgamento. Nesta ordem, 0 senso comum opera como uma condi¢ao
da comunicabilidade do juizo estético, que sdo comunicados, provando-se a universalidade do
juizo de gosto, o0 que se entende que 0s juizos estéticos nao dependem somente da subjetividade

de cada um.

Nas palavras de Kant (2002, p. 65):

porém, conhecimentos devem poder comunicar-se, entdo também o estado de &nimo,
isto €, a disposicdo das faculdades de conhecimento para um conhecimento em geral,
e na verdade aquela propor¢do que se presta a uma representacao (pela qual um objeto
nos é dado) para fazé-la um conhecimento, tem que poder comunicar-se
universalmente.

Cabe abordar a ideia que se tem de senso comum e diferencia-la do que € proposto por
Kant. E a fil6sofa Hannah Arendt (1993, p. 37) que vai elucidar essa passagem de Kant acerca
do termo sensus communis ao observar que o termo nao significa um sentido como outros

sentidos humanos. Ao utilizar o termo latino, Kant designa uma capacidade extra do
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entendimento humano, que nos ajusta a uma comunidade e nos distingue enquanto espécie
humana. Conforme Arendt, é essa competéncia que faz o ser humano se afinar a uma
comunidade, na qual desenvolve um senso comunitario, “ndo-autdbnomo, cada qual precisando

da companhia do outro mesmo para o pensamento”.

Nesta perspectiva, articulamos a condicéo subjetiva de todos 0s juizos, como proposto
por Kant (1992, p. 198), no contexto da experiéncia estética. Tendo em vista as releituras
discutidas, as interpretacdes dos sujeitos resultam de percep¢des plurais, de julgamentos
elaborados em grupos de pertencimento. O processo de constitui¢do do juizo de valor ndo se da
fora desse grupo identitario. Portanto, ha um tensionamento, um conflito de ideias e percepcdes
diferentes. Com isso, 0 sujeito pode perceber as coisas e produzir sentidos sobre elas, de modo
singular e subjetivo, mas o faz também a partir de sua interacdo com determinado grupo social,
com o qual partilha interesses em comum. E as formas comunitarias e socidveis surgem
mediante um sentir comum que traz em si potencialidades criadoras de um vinculo social. Essas
potencialidades costuram camadas de subjetividades de grupos ou comunidades constituidas a

partir da experiéncia estética.

E o que explicita Barros (2018, p. 186) ao discutir casos de musicas sobre causas sociais
como experiéncia estética compartilhada nas redes por grupos e comunidades reunidas por
interesses especificos. Segundo o autor, essas comunidades se reinem em torno de gostos
comuns, como € o caso de grupos que partilham do mesmo hobby ou que defendem as mesmas
causas. Esses grupos se organizam virtualmente, em féruns de discussdo, ganham adesdo por
meio de interacBes e formam uma rede de pessoas e grupos em a¢do. Ha casos emblematicos
de mobiliza¢6es em torno de causas humanitarias, ambientais e sociais em geral que comegaram
nessas comunidades virtuais reunidas por um mesmo interesse. Algumas delas sairam da
virtualidade e agiram sobre o cotidiano, tornando publicas as suas demandas e alcan¢ando a
esfera midiatica. Nesta dimensdo, 0 que estava restrito ao grupo ampliou-se para a sociedade,
midiatizando suas causas, interesses e seus sentidos produzidos. A experiéncia estética ndo se
desvincula das experiéncias individuais e coletivas dos sujeitos, mas € repercutida no cotidiano
a partir das formas simbdlicas procedentes tanto de objetos artisticos quanto midiaticos. Nessa
compreensdo, a experiéncia estética € considerada como uma mediagdo entre 0s sujeitos e 0

mundo.
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Esse raciocinio de sensus communis de Kant vai ao encontro da nogdo de sensus
communalis, como sugere o filésofo Herman Parret (1997, p. 177). Em Kant, o sensus
communis abre o entendimento para um consenso mais amplo, oficializado no juizo de gosto.
Em Parret, o consenso acerca do belo se d&d nas comunidades de apropriagdo, em grupos
segmentados, portanto, 0 communalis muitas vezes rompe com o gosto macro, coletivo e amplo
para formar juizos singulares, enfatizando o carater comunitario e ndo oficial. Por sensus
communis, entende-se a ideia de um sentido comunitario, de uma faculdade de julgamento que
na sua reflexdo considera 0 modo de representacdo do outro. Desse modo, o gosto pode ser
chamado de sensus communis e a faculdade de juizo estético pode usar 0 nome de um sentido
comunitario, um sensus communalis, como enfatiza Parret, sendo o sentido um efeito da
reflexdo sobre o animo (aqui, entende-se por sentido, o sentimento de prazer). O que o autor
faz é esmiucar 0 que Kant propde no inicio com seu sensus communis. No entanto, expande o

conceito ao pensar o ser em comunidade num modo estético.

Nesta mesma perspectiva da experiéncia sensivel e comum, Muniz Sodré (2006, p.10-
11) considera que “quando se age afetivamente, em comunhao, sem medida racional, mas com
abertura criativa para o Outro, estratégia ¢ o0 modo de decisdo de uma singularidade”. E, “a
dimensao do sensivel implica uma estratégia de aproximacao das diferengas”. Ao partir da ideia
de que vivemos uma “época estética”, o autor adverte que seu campo estratégico ndo € o
cognitivo, nem o pratico, mas o da “aisthesis”, na qual, existe “uma poténcia emancipatdria na

dimensdo do sensivel, do afetivo ou da desmedida” (SODRE, 2006, p. 17).

Ao comunicar seus pensamentos, 0 sujeito solicita da faculdade da imaginacédo e do
entendimento para expressar suas intuicdes. A imaginacao se manifesta no lugar social e tempo
histérico em que as pessoas envolvidas pertencem a uma comunidade de producdo e de
apropriacédo de sentidos, como o que foi abordado acima. Compreender o aspecto afetivo de
toda experiéncia e reconhecer que o gosto envolve a esfera da comunicacéo, € entender que esta
ndo se reduz a trocas de informagdes, mas tem a experiéncia como um meio comum, desdobrada

na forga da comunidade no seu cotidiano, com seus habitos, praxes e rotinas.

Ao transpor a ideia do sensus communalis de Parret para a esfera da midia é possivel
perceber que a logica da distribuicdo e circulagdo de sentidos foram intensificadas com a
possibilidade de compartilhamento de conteddo dotado de significacdes. A rede social digital

acolhe o que é produzido tanto pelas instituicdes midiaticas quanto pelos atores e promove a
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repercussao dos sentidos produzidos, reproduzidos e reelaborados que extrapolam a instancia
midiatica. Nesse cenario interconectado, embora cada dispositivo tenha suas caracteristicas, ndo
apenas os veiculos de midia configuram o campo da visibilidade, como também o publico. Essa
possibilidade de comunicar, de tornar comum determinado conteddo, desloca a analise dos

meios de comunicacdo para as mediacOes culturais, centrando-se nas interagoes.

2.1.1 Sensibilidades no contexto das mediacOes culturais

Este deslocamento é um dos motivos condutores que configuram o modelo tedrico-
mediativo da obra de Jesis Martin-Barbero, um dos principais nomes da escola latino-
americana de comunicacgédo. Primeiramente, ele observou que 0os meios de comunicacdo néo
configuram o ser humano num receptor passivo, como difundido pelo pensamento da Escola de
Frankfurt e pelos tedricos marxistas da comunicacdo. Martin-Barbero elabora sua teoria a partir
de algumas proposi¢es dos Cultural Studies, abordagem culturolégica da comunicacao
formulada por estudiosos do Centro for Contemporary Studies, da Universidade de
Birmingham (Inglaterra). O modelo comunicacional barberiano estabelece a recepcao midiatica
como um processo de interacdo entre 0 emissor e o0 receptor. Entre essa relacdo ha um espaco
representativo e simbolico preenchido pela mensagem, a qual é configurada com mudltiplas

variaveis.

Diante dessa condicdo, a mensagem emitida pode ndo ser a mesma captada e recebida
pelo receptor. Mediante essa proposta, a informacao e todo leque de sentidos em circulagcdo néo
se restringe a uma s6 matriz ou instancia midiatica, ou seja, ndo € unilateral. Ha, nesse espaco
de percurso entre os dois polos uma intensa troca de inten¢Ges na cadeia comunicacional.
Portanto, os contedudos culturais compartilhados pela midia, juntamente com a vivéncia e 0
repertorio dos atores sociais, constituem o arcabouco de memorias, intencdes e representagoes
sobre os acontecimentos da vida cotidiana. A experiéncia e a complexidade de contetido
resultantes da interacdo entre o emissor e o0 receptor é que sinalizam como a mensagem sera

interpretada pelo receptor, como explica Martin-Barbero (2002, p. 55)

A verdadeira proposta do processo de comunicagdo e do meio ndo esta
nas mensagens, mas nos modos de interag@o que o préprio meio — como
muitos dos aparatos que compramos e que trazem consigo seu manual
de uso — transmite ao receptor.
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Com essa proposta, ressalta-se o espago simbdlico ou representativo que medeia a
relacdo entre emissor e receptor, ou seja, as mediacOes, as articulagdes entre as praticas de
comunicacdo e os diversos atores sociais, enfatizando a pluralidade de matrizes culturais. Ou
seja, ha uma circulacdo entre os dispositivos, jornalisticos ou ndo, que dialogam, interagem e
constituem conjuntamente o sentido dos acontecimentos. Para esta tese, essa perspectiva é
especialmente importante, uma vez que 0s receptores participam do processo comunicacional
também como produtores de novos sentidos, reverberando o assunto de acordo com o seu
repertorio pessoal. Uma vez que atuam como intérpretes acontecimento e adicionam novos
significados a questdo. Desse modo, a experiéncia estética se converte em experiéncia poética,
conforme problematiza Barros (2009, 2012). Nesta concepc¢do, Martin-Barbero (2004, p. 36)
evidencia que a questdo tecnoldgica deixou de ser uma questdo dos meios, para tornar-se uma
questdo de fins, pois o sistema comunicativo atual € composto ndo apenas por aparatos, mas

por novas linguagens, sensibilidades e pela sobreposic¢éo do audiovisual sobre a escrita.

Seguindo perspectiva similar, Santaella (2014, p. 11) aponta para o tema da
convergéncia entre as comunicaces e as artes, sobretudo aquelas que entraram em vigor a partir
da cultura de massa, pois antes disso, dificilmente encontrdvamos um modo de convergéncia
entre ambas. A autora aborda como a Revolucéo Industrial trouxe consigo maquinas capazes
de acelerar a producédo de bens materiais para 0 mercado. Com o surgimento dessas maquinas,
também surgiram madaquinas de produg¢do de bens simbolicos, “maquinas propriamente
semioticas”, como a fotografia, a prensa mecanica e o cinema. O que essas maquinas fazem ¢

produzir e reproduzir linguagens, por isso funcionam como meios de comunicacao.

Tais producdes e reproducdo de linguagens também podem ser motivadas por
experiéncias estéticas na drbita do cotidiano e das midias sociais, que se configuram também
como meios de partilhas de sensibilidades. Essas producfes e reproducdes podem se dar de
acordo com o repertorio pessoal e cultural do individuo. Diante de determinados situa¢Ges que
o afetam, ele pode se valer de métodos de compreensdo, acionar linguagens e saberes para
partilhar sua vivéncia, sua visdo de mundo e seus afetos. No percurso de ac¢ao, 0 sujeito recria
linguagens, reinventa contetdos e gera sentidos para dar sentido a sua propria existéncia,
marcada pela presenca de outros. Essas existéncias plurais ndo podem ser concebidas sem esse
jogo de significacdo e de producgéo de sentidos. Esse processo de dar sentidos e significados

ndo sdo produzidos de maneira isolada. Os sujeitos se organizam em relacdes, recebem e
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repassam, recriam novamente, deixam marcas linguisticas, fazendo circular novas redes de
significados. Os produtos culturais recebidos sdo submetidos a uma nova atividade de

significacdo a cada encontro com o individuo na perspectiva de sua pluralidade.

A essas concepgdes de experiéncia estética, articulamos, nesta oportunidade, as ideias
desenvolvidas pelo pensador francés Michel de Certeau em A Invencéo do Cotidiano, em que
aborda em uma densa e complexa pesquisa o cotidiano das sociedades ditas “submissas”,
compostas de consumidores passivos. Nascida de um questionamento, esta pesquisa visa
encabecar 0 modo como 0s usuérios do sistema operam no seu dia-a-dia, de que forma a
multiddo de passantes recebe, absorve e utiliza os produtos gerados por uma parcela
“produtora”, considerada “dominante”, demonstrando suas praticas e representagoes. Assim, a
pesquisa volta-se para as operacdes efetuadas pelos usuarios dos produtos da cultura de massas
que Ihes séo oferecidos no mercado para compreender o que fazem com os produtos, como

consomem, sdo algumas das questdes que norteiam o estudo.

Certeau exp0e que o sujeito tem sempre uma forma de escapar da midia e de construir
um outro conhecimento, o bricoleur. Com esse meio de lidar com as situagcdes do cotidiano, o
individuo trabalha as varias informac6es e faz uma coisa nova, € sempre um produtor ativo de
conhecimento quando recolhe os varios fragmentos e sintetiza-os na sua prépria cultura, de
acordo com seus interesses e necessidades. Os modos de experienciar o cotidiano, segundo
Certeau (1998, p. 47), jogam com 0s mecanismos da disciplina e alteram o seu funcionamento
pela utilizagdo de uma multiplicidade de “taticas” e “estratégias”, compondo redes de
comportamentos que delineiam uma antidisciplina. O autor aponta que existem formas que o

sujeito ordinario encontra para transgredir as regras instituidas e jogar com 0s acontecimentos.

Outra observacdo feita por Certeau (1995) sobre a cultural no plural, sugere a existéncia
de um campo de luta entre o rigido e o flexivel, que se contrapdem a cultura no singular (a que
imp&e sempre a lei de um poder). Essa cultura plural e flexivel precisa que as préaticas sociais
tenham significado para aquele que as realiza. Nesta compreensao, é possivel observar como
0S receptores acionam 0 seu repertério de praticas e conhecimentos para dar respostas as
narrativas da midia, dos jornais, do cinema e demais produtos culturais que produzem multiplos
significados nas complexas redes de subjetividades dos sujeitos. As fronteiras entre a midia e
0s receptores ja foram rompidas e os conhecimentos, valores, linguagens, afetos presentes nos

artefatos culturais que circulam na sociedade estdo misturados nessas redes de subjetividades.
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A diluicdo das margens entre midia e publico mostra como a comunicacéo é articulada em um
sistema de respostas verbais e ndo-verbais, por meio do texto, da imagem, do &udio. Por esse
entendimento, a convocagdo ao agir comunicativo é acionada pela necessidade de tornar plural

a experiéncia sensivel com o mundo.

Nessa miragem de ideias, vale abarcar a questdo para a investigacdo da questdo da(s)
identidade(s) no cenario cultural contemporaneo, que tem nos afastado de uma concepcao fixa
do termo. Como disse Stuart Hall, estamos cada vez mais distantes de pensar a identidade na
concepgdo iluminista que a concebia como prépria do nlcleo ou esséncia do nosso ser, capaz
de fundamentar nossa existéncia como sujeitos. Isso porque as identidades, sejam nacionais,
regionais, religiosas etc., ndo nascem conosco, mas sdo formadas e transformadas. Entre o0s
fatores que influenciaram esta mudanca de abordagem na concepcdo da identidade é a
globalizacdo. A palavra caracterizou a configuracdo de novas combinagdes de espaco-tempo,
possibilitado pelo fluxo inédito de conexdes entre paises, comunidades, regides. 1sso se deu
também através da transnacionalizacdo e desregulamentacdo do mercado mundial, seja pela
imigracdo ou pela revolucédo tecnoldgica e popularizacdo da Internet. Com esse novo fluxo de
conexdes, houve uma expansdo dos lugares de pertencimento, como a familia, a cidade, o
estado, o pais. O alargamento das fronteiras identitarias, levou a pensar a questdo da identidade
sob outras perspectivas. Sobre isso, Hall (2006) diz que deveriamos falar de identificacdo em
vez de identidade como uma coisa acabada. Em sua concepcdo do sujeito em descentramento,
examina o trabalho de Ferdinand de Saussere, onde o linguista expde que ndo somos autores de
nossas afirmagdes. Hall (2006, p. 39) extrai 0 seguinte pensamento:

Nos podemos utilizar a lingua para produzir significados apenas nos posicionando no
interior das regras da lingua e dos sistemas de significado de nossa cultural. A lingua
é um sistema social e ndo um sistema individual. Ela preexiste a nés. Nao podemos,
em qualquer sentido simples, ser seus autores. Falar uma lingua néo significa apenas
expressas nossos pensamentos, mais interiores e originai; significa também ativar a
imensa gama de significados que ja estdo embutidos em nossa lingua e em nossos
sistemas culturais.

E tomando este principio de pensar a identidade como resultado de processos de
expressdo humana, como construcdo discursiva e performativa de diferentes grupos, que este
trabalho se propde a analisar um tema especifico: o fendmeno de releitura da fotografia de
Aylan Kurdi e suas repercussdes. Para tal investiga¢do, alinhamos a visdes arroladas neste
capitulo ao pensamento de Paul Ricouer e Jacques Ranciere relativo ao papel do sujeito na

producdo de sentidos e significados. Tal percurso exige do individuo uma emancipagao no
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sentido de ser ativo diante do que est& proposto para a observagdo, como aponta a hermenéutica
do filésofo francés Paul Ricouer. Ao refletir sobre a narrativa, na perspectiva da literatura, o
autor salienta seu carater “inventivo”. A leitura, segundo o filosofo, resulta da fusdo entre o
horizonte do mundo do texto e o horizonte do mundo da acédo do leitor, pois € o leitor quem faz

o texto falar, quem atualiza o seu dizer, seu significado, quem o traz de novo a vida.

Somada a essa perspectiva, outro filésofo francés, Jacques Ranciere (2010, p. 12),
discute a emancipacdo do espectador. Em sua obra O Espectador Emancipado, o filésofo
aborda o processo de emancipacdo comparando-0 ao ato de assistir a uma peca teatral, na qual
0 espectador tem duas opc¢0es: a de assistir e aceitar a tudo que esta sendo encenado ou participar
ativamente, de maneira a se envolver e tirar suas proprias conclusdes, a partir do que esta sendo
interpretado. Nas palavras do pensador, para emancipar-se, o espectador deve “ser subtraido da
posicao de observador que examina com toda calma o espetaculo que se propde.” Na qualidade
de espectador, 0 individuo podera mudar “sua posicdo de espectador passivo pela de

investigador ou de experimentador cientifico, que observa os fendmenos e indaga as causas”

(RANCIERE, 2010. p. 13).

Com essa abordagem sobre o espectador como um ser ativo no processo de recepcéo,
Duarte (2016, p. 29) afirma que, mediante formas sensiveis, como uma novela, shows, o sujeito
utiliza formas de compreenséo e partilha dos afetos evocados. Portanto, sua experiéncia vai
além da sensacdo generalizada e comum. No ambito da comunicacéo, as experiéncias estéticas
podem contribuir para revelar formas de apreensdo do sensivel nas sociedades contemporaneas
em diferentes objetos e contextos relacionais. Os fendmenos que proporcionam experiéncia
estética sdo multiplos e conduzem a uma dimensao que vai da interpretacdo a uma dimenséo
performativa, da acdo, que se da por meio de respostas, de partilhas afetivas e sensiveis, que
nos retira de nds e nos coloca junto aos outros. 1sso se da de acordo com a intensidade daquilo
que nos afeta, que nos transforma em nossa sensibilidade e a¢do de se pdr juntos, em contato

com o mundo e com 0 mundo dos outros.

A relacdo da experiéncia estética com a comunicacdo, a imagem e o conhecimento
sensivel é abordada por Laan Mendes de Barros (2017), que destaca a estética como experiéncia
para além dos sentidos originais da obra de arte, deslocando para o contexto atual um local para
pensar e compreender os fendmenos da percepgdo. Nesta perspectiva, o autor articula sua

discussao sobre imagem, com énfase no reconhecimento dos sujeitos envolvidos na experiéncia
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estética, que se desdobra em construcdo de identidades e alteridades, que se da a partir das
sensibilidades compartilhadas, e acionam cogni¢do e emogéo, inteligibilidade e sensibilidade.
E essa possibilidade de dialogo traz vida a experiéncia estética e permite aprofundar a ideia de
sensibilidade compartilhada. Para além de sua manifestacdo comunicativa, as imagens em

circulacdo na midia também podem ser sentidas e interpretadas como arte.

O sentido das imagens esta no objeto imagético, no ambito da poiesis, mas também
nas imagens projetadas no processo de fruicdo, no tempo-espaco da aisthesis. No
encontro entre a obra e o espectador, 0 objeto estético é ressignificado na percepcdo
estética, incorporando ‘a propria imagem do espectador’. E essa experiéncia estética
se da no plano da sensibilidade compartilhada. (BARROS, 2017, p. 132).

Partindo da experiéncia estética para tratar a subjetividade do espectador, a Estética da
Recepcao é a teoria em que, pela primeira vez, o leitor pode ter autonomia. Na perspectiva dessa
teoria, por meio da experiéncia estética e as possibilidades de interpretacdo, o leitor é visto
como parte integrante do texto e criador de seus sentidos. O marco inicial da sistematizacgéo
desse enfoque no leitor surgiu com Hans Robert Jauss em uma conferéncia que proferiu na
Universidade de Konstanz, em Koblens na Alemanha, em 1967, cujo titulo Provocacéo,
discutiu a recepgéo dinamica do leitor na perspectiva da Literatura. Essa ideia muda a dicotomia
autor-obra para a questdo obra-leitor. Concomitante a esse evento, Jauss publicou varias obras
em que trata do assunto. Por muito tempo as aten¢des se voltaram para o autor, com a ideia de
que “o que o autor quis dizer?” ou até mesmo para as caracteristicas da obra em si. Pode-se
situar Poética??, de Aristoteles, um antecedente das discussdes sobre a qualidade da obra
artistica a partir da experiéncia vivida por seu leitor, no entanto, sé mais tarde, em Jauss, é a
preocupacdo com 0 receptor ganhou uma sistematizagcdo. O pensamento de Jauss confere

relevancia ao papel do leitor na frui¢do da obra de arte.

A partir do ponto central desse modelo tedrico, com enfoque no leitor e na sua
experiéncia como fruidor, a Estética da Recepcao se preocupa com 0 que acontece com o leitor
apos a fruicdo da obra de arte. Outro interesse da teoria € a experiéncia estética como

experiéncia do mundo, ou seja, de que maneira o leitor transpde sua experiéncia para 0 mundo

22 Poética de Aristoteles é uma obra fundamental do pensamento estético, registrada entre os anos 335 a.C e 323
a.C. O conjunto de anotac@es das aulas de Aristoteles versavam sobre o tema da poesia e da arte em sua época. Os
principais conceitos abordados tratavam da mimesis (imitacdo, representacdo); catarse (esclarecimento);
peripeteia (reversdo); anagnorisis (reconhecimento, identificacdo); Hamartia (erro de célculo); Mythos (roteiro,
argumento); Ethos (carater); Dianoia (pensamento, tema); Lexis (retérica, fala); Melos (melodia, musica); Opsis
(espetéculo).
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real. Ao ocupar uma posi¢do mais ativa e participativa na significacdo da obra, a quem, de fato,
ela é destinada; ha a oportunidade de adicionar novos significados a obra. Sobre essa
possibilidade, Umberto Eco (2001) discute o carater aberto da obra de arte e a possibilidade de
interpretacdo e de contribuicdo do individuo a partir de seu repertério pessoal e de sua
sensibilidade particular. Cada individuo traz consigo um repertorio de saberes, ou seja, “cada
fruidor traz uma situacgdo existencial concreta, uma sensibilidade particularmente condicionada,
uma determinada cultura, gostos, tendéncias, preconceitos pessoais (ECO, 2001, p. 40). Por
esse prisma, a experiéncia produzida pelo objeto artistico direciona-o para mudancas que ndo
eram previstas pelo autor principal. Nesse processo, a obra assemelha-se a uma montagem que

parte das inten¢des do produtor original e se modifica no percurso da recepgéo.

Como fruidor, o leitor participa da construcdo de sentidos ao interpretar o objeto
estético. A presenca de um cocriador é tratada por Wolfgang Iser (2002, p. 107), que estabelece
uma relacdo ludica entre autor e leitor e localiza oportunidades no texto de o leitor formular
interpretacdes. E o que Eco (1976) discutiu ao preconizar o papel do leitor como essencial para
a interpretacdo da obra, dando-lhe significado. No mesmo sentido, Foucault (1976) escreve que
0 texto morre ao ser escrito e precisa do leitor para ser revivido. Na perspectiva da interpretacao
como algo dindmico que se configura em uma relagdo dialética entre autor, espectador e objeto
estético, Ranciere (2011), discute o papel do espectador como sujeito ativo no exercicio da
recepg¢do. O autor escreve sobre o “espectador emancipado” como alguém que empreende agdes

no processo de interpretacao.

O espectador também age, tal como aluno ou intelectual. Ele observa, seleciona,
compara, interpreta. Relaciona o que vé com muitas outras coisas que viu em outras
cenas, em outros tipos de lugares. Compde seu préprio poema que tem diante de si.
Participa da performance refazendo-a a sua maneira, furtando-se, por exemplo, a
energia vital que esta supostamente deve transmitir para transforma-la em pura
imagem e associar essa pura imagem a uma historia que leu e sonhou, viveu e
inventou. Assim, ao mesmo tempo espectadores distantes e intérpretes ativos do
espetaculo que lhes é proposto. (RANCIERE, 2011, p. 17).

Com essa desenvoltura, o espectador torna-se, na visdo de Ranciere, capaz partilhar
sensibilidades que se desdobram em interacdes do sujeito com a sociedade. Tal operacao
permite que a experiéncia estética se abra a uma experiéncia poética, suscitando reflexdes no
ambito dos resultados das interacBes, no tocante as novas narrativas e novos sentidos. A partir

dessas formulages, Barros (2012, p. 99) sugere que essa relacdo entre autor e leitor proposta
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no campo dos estudos da literatura, pode ser aplicada também a interagdo entre midia e
sociedade no contexto da midiatizagdo. Considerar o espectador um sujeito ativo no percurso
comunicativo a partir de seus modos interpretar e de reconhecer o discurso pressupde uma
aproximacao entre o sujeito e o processo de producéo de sentidos. Mas outro ponto € pensar €
que nem todos s@o sensibilizados da mesma forma e com a mesma intensidade sobre os
acontecimentos. E nesse aspecto que as relagdes que temos com a comunidade podem

evidenciar contextos que, isolados, ndo afetariam a todos.

Na perspectiva da experiéncia estética como sensibilidade compartilhada, os tdpicos
seguintes buscam refletir sobre essa inter-relacdo entre experiéncia estética e imagem, seus
dialogos com a comunicacdo e o que resulta dessa interconexdo no ambito da interpretacéo. No
caso especifico das imagens, a leitura se da a partir de uma percepc¢éo sensivel da imagem que
encontram possibilidades de interacdo e compartilhamento, expandindo os sentidos do objeto.
Por esse caminho, torna-se necessaria a reflexdo sobre a experiéncia estética nos processos e
fendmenos comunicacionais, compreendendo especialmente as dindmicas de interpretacédo e
producdo de sentidos que acontecem na instancia da recepcdo, que possibilitam a criacdo de

novos sentidos e novas narrativas.

Esses fendmenos comunicacionais em que o publico interpreta e recria o contetdo
podem ser observados na recep¢do da fotografia, como a da morte de Aylan Kurdi, cuja
visibilidade ampliou as discussdes sobre as diasporas contemporaneas. Imagens de refugiados,
sobretudo de criangas, tém a capacidade envolver mais o publico, levando-o a formular
narrativas sobre o assunto. Diante do protagonismo da imagem na teia de sentidos no contexto
dos movimentos recentes de deslocamentos no mundo, esta tese desenvolve-se a partir daqui
com a intencdo de discutir o papel da imagem como objetivo politico e estético que atua na

producéo de conhecimentos sensiveis sobre refugiados.

2.1.2 Experiéncia estética e politica

A posicao central da imagem na producéo de debates sobre a crise migratéria atual, em
especial, pela presenca de criangas, nos levam a refletir sobre a dimensao sensivel e politica da
imagem. A dindmica de recepg¢do da fotografia de Aylan Kurdi dentro e fora das redes sociais
ecoou em diferentes fronteiras sociais, atingindo amplamente a opini&o publica, e repercutindo

em instancias de decisdes politicas. Acionados pelo impacto causado pela fotografia, diferentes
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esferas de publico, jornalistas, artistas, cidaddos comuns, produziram versées e interpretacdes
sobre o fato. O efeito dessa acdo comum converteu uma experiéncia estética em poética,
entrecruzando a estética e a ética, a estética e a politica. Nesse sentido, a experiéncia vivida dos
sujeitos e 0 modo como estes se apropriam das formas simbélicas, como no caso abordado nesta
tese, devem ampliar os modos de compreensdo da experiéncia estética em sua relacdo com a

imagem.

Com base na problematica que envolve o objeto deste estudo, a reflexdo aqui trazida se
apoia nas articulacOes entre a relacdo entre estética e politica na producdo de sentidos como
“partilha do sensivel”, como propde o filésofo francés Jacques Ranciére (2009). Sobre o
conceito de “partilha do sensivel”, o autor descreve a formacdo da comunidade politica com
base no encontro discordante das percep¢des individuais. E a pluralidade de interpretaces
acerca da fotografia de Aylan Kurdi, as producdes resultantes do encontro do publico com a
fotografia, e como ela se relaciona com este publico, que pode ser considerada politica. Para
Ranciére, a politica é essencialmente estética e esta fundada sobre 0 mundo sensivel, assim
como as artes, ambas t€ém uma origem em comum. A imagem ¢ uma categoria da “partilha do
sensivel”, por estar associada ao senso comum, no qual vemos, falamos, pensamos e agimos. O
senso comum € uma relacdo entre o que é sentido e os sentidos, entre 0 modo de apresentacao

das coisas aos nossos sentidos e os modos de interpretacdo que dao sentidos as coisas.

Assim como sugere Ranciere (2009), a experiéncia estética € um fendmeno que pode
ser visto no plano do comum, como estesia compartilhada, como “partilha do sensivel”. E essa
partilha se da para além do senso comum, podendo ser vista no plano do sensus communalis
como ja discutido. As interpretacBes também rompem com o senso comum do sentido
compartilhado pelos veiculos de comunicacdo. No caso da fotografia de Aylan Kurdi, os novos
sentidos produzidos e compartilhados pelos internautas resultaram em uma nova forma de
apresentacdo e de visao sobre o fato narrado. Ao articular outros sentidos, o publico rompe com
0 que ¢ oferecido e cria um dissenso, portanto, outros modos de conferir sentido e de constituir

um mundo comum, que se d& no encontro do sensivel e do seu sentido.

Em se tratando de dissenso, é interessante recuperar as ideias de Grumbecht (2006)
sobre a experiéncia estética como um tipo de interrupgéo do cotidiano, em que certos episddios
de experiéncia cotidiana causem estranhamentos da experiéncia comum e provoguem um

desvio do comumente vivenciado. Essa questdo do dissenso esta no dmago daquilo que
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chamamos arte, ja que ela se define pelo encontro de duas capacidades: a técnica, que é a
operacionalizacdo de um saber fazer, que produz objetos; e uma capacidade de dissenso, ou
seja, uma capacidade de evidenciar um certo estatuto do senso comum, um modo dominante de
apresentacdo das coisas e de interpretacdo das imagens. As imagens em circulacdo na internet
pulsam afetos, pensamentos e sentidos articulados pelos internautas. Entdo, as releituras, no
fundo, sdo imagens contra imagens, produzidas a partir de uma descontinuidade em relagéo ao
regime estético dominante, segundo o qual as formas sensiveis produzem afeto, envolvem

interpretacdes e ligam-se a capacidade de acdo dos individuos.

Ao tratar dessa atividade que rompe com as configuragdes do sensivel, deslocando-o de
posicOes previsiveis, 0 pensamento de Ranciére (2010) aborda mais uma teoria da subjetivacéao
politica, de sua construcédo e capacidade. Nesta articulacdo, os sujeitos politicos constituem-se
a medida que confrontam as posicOes pautadas e previstas, sendo motivados pelo dano. A esta
condicdo, o fildsofo explica que os sujeitos politicos ndo existiam antes, mas apenas apés a
manifestacdo do dano. A partir disso, 0s sujeitos politicos ndo se formam apenas quando tomam
consciéncia de si, mas ao tornarem-se agentes do dissenso, surgido do dano politico. O sujeito
politico ndo € aquele que sofre o dano passivamente, mas 0 que se envolve em um processo
dissensual para confrontar a ordem de condicionamentos. Na vida social, a politica se
desenvolve por meio de um antagonismo. Nestas condicdes, a politica tem uma dimensao
estética que Ihe é inseparavel, materializando-se na configuracdo do sensivel, que diz respeito
ao estético e ao politico simultaneamente. A sua partilha é sempre de carater polémico, atinge
outros modos de ser e as maneiras com que se manifestam no mundo comum. Segundo Ranciere
(2010, p. 20)

O homem, diz Aristoteles, é politico porque possui a palavra que partilha o justo e o
injusto, enquanto o animal sé tem a voz que indica prazer e dor. Mas toda questdo
consiste, entdo, em saber quem tem a palavra e quem tem apenas a voz. Em todos 0s
tempos, a recusa a considerar algumas categorias de pessoas como seres politicos
passou pela recusa a ouvir 0s sons que saiam de suas bocas como discurso.

Dando seguimento a este raciocinio, o fildsofo citando Platdo acerca dos arteséos e de
sua “falta de tempo” para se colocarem como habitantes de um espa¢o comum, pronuncia a sua
ideia de redistribuigéo dos lugares e das identidades, no sentido de tornar a partilha comum. A
essa condicdo, cabe a politica reconfigurar a partilha que define 0 comum na comunidade.
Converter a dimensdo do comum a ideia da partilha do sensivel significa repartir o desigual

entre iguais, uma vez que o falar, o pensar, o perceber e o produzir assentam-se em operacoes
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de desigualdade. Ranciére (2010, p.21) pensa uma reconfiguracdo desta partilha do sensivel
priorizando o principio da igualdade como a base da politica. Isso corresponde a insercao de
sujeitos e objetos inéditos, no comum, de modo a dar visibilidade ao que esta visivel, e de fazer
perceber como seres falantes, os que eram tidos como “animais ruidosos”, cuja fala era
considerada mero barulho e sem importancia para o campo do comum. Isso é entendido que a
l6gica das partilhas desiguais, como acontece com os discursos de dominacdo e 0s
condicionamentos, sdo atingidos por embates e conflitos norteados por um principio de
igualdade. Nesse ponto reside uma das teses fundamentais do filésofo: da igualdade como

premissa para nutrir as lutas de natureza politica e ndo um objetivo ou destino a ser atingido.

Essas ideias de Ranciere lancam luzes sobre a condicdo do receptor ao se ver diante de
discursos que lhe atingem os sentidos. As releituras sobre a fotografia de Aylan Kurdi
conduzem a essa compreensdo de partilha do sensivel. Ela inscreve o fenébmeno em uma
dimensdo produtora dessas sensibilidades experimentadas, no ambito da poética, das maneiras
de fazer, a poiesis. Por essa condicdo, abre-se para questfes politicas. Ao se pensar a fotografia
na midia digital, sua capacidade de visualizacdo, mesmo que isso néo signifique ser vista, certas
imagens podem perturbar lugares ordenados e produzir novas formas de sensibilidade.
Sobretudo, na possibilidade de determinadas imagens desencadearem roturas estéticas nas

configurac@es do sentir.

Por isso, estética e politica constituem pontos indispenséveis para compreender o regime
visual contemporaneo, especialmente quando é possivel produzir imagens que nao estavam no
programa. Isto foi discutido por Vilem Flusser (1985, p.28) em sua critica ao universo das
imagens técnicas. O fildsofo diz que os aparelhos programam desde a vida até o pensamento,
desejo e sentimentos. Flusser indica um caminho para furar o programa e a ordenagdo do ver
(do que é dado a visibilidade), como uma estratégia de subverter o aparelho que produz um
discurso consensual e, a partir de intengcbes humanas, encontrar desvios, experimentar novas
abordagens e expandir horizontes sensiveis. Essas consideracfes sobre a relagdo do fotografo

com o aparelho serdo ainda ampliadas no préximo tdpico deste capitulo.

Pensando a questdo dos afetos na sua relagdo com a politica, sobretudo dos afetos do
medo, da esperanca e do desamparo, o filosofo Vladimir Safatle (2015, p. 74) ressalta como
essa forca leva a mutacao do circuito dos afetos: “Nossa sujei¢do ¢ afetivamente construida, ela

é afetivamente perpetuada e s6 podera ser superada afetivamente, a partir da produgdo de uma
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outra aisthesis ”. Com isso, € possivel refletir sobre o carater dissensual no contexto midiatico
com enfoque na fotografia e nas imagens, capazes de capturar a atencdo de espectadores,
produzindo consensos, mas também tensdes. Os espectadores -, na busca de dar conta de um
real, oferecido pelas visbes de mundo que chegam por meio de imagens -, algumas vezes
reagem, confrontam o conteudo e respondem. Tornam-se, assim, sujeitos politicos motivamos

pela contrariedade a agir afetivamente.

De certo modo, tanto a vida em comunidade quanto a midiatica oferecem discursos e
posicOes que estdo sempre em enfrentamento a partir de antagonismos. Dentre as diferentes
posicdes de grupos sociais, ideias e opinides ha os sujeitos que transitam dentro desses
enfrentamentos. Em meio a esse confronto em torno de discursos, uma vez que eles se opdem
ao fluxo da nossa experiéncia cotidiana, ha uma dindmica constituida que faz emergir os
sujeitos politicos. Com o surgimento das midias eletronicas, a amplitude da informacéao tende
a uma maior ritualizagcdo dos contextos individuais ou coletivos da subjetividade. Agem como
condicionantes de gosto e comportamentos dos sujeitos. Porém, grupos resistentes provocam
uma ruptura aos ditames midiaticos, estabelecendo dialogos e operac@es capazes de transgredir
consensos. Em uma sociedade com aparatos cada vez mais sofisticados em condicionar as
subjetividades e empobrecer a experiéncia estética, é possivel vislumbrar brechas de combate
e transgressdo. Esse combate deve acontecer no campo da imanéncia, como afirma Luiz
Benedito Lacerda Orlandi ao discutir sobre Croénica das ideias perdidas, de Gilles Deleuze
(1977).

Pensando a imanéncia como campo problematico, a operacdo de combate, reiterada
aquém de palavras de ordem, consiste em criar e fazer com que surjam os "verdadeiros
problemas"”, fazer com que se liberem gritos, dores e também cantos sufocados,
agitando saidas em meio a proliferagdo do intoleravel. Combater na imanéncia é
potencializar guerrilhas que ndo fazem o jogo comodo das maquinas produtoras de
universais (como os de contemplagdo, de reflexdo e de comunicagdo), maquinas que,
impondo seus proprios problemas, submetem outros ao dominio de estratégias ou
focos transcendentes, sejam estes a Razdo, a racionalidade de presidentes da republica,
lideres de grupelhos, interesses poderosos ou deuses quaisquer.?®

Transgredir os discursos e condicionamentos e estabelecer outros contratos com os
textos culturais midiaticos pressupde considerar o espectador um sujeito ativo no processo

comunicativo. Essa concepgdo implica uma aproximagdo entre o sujeito e o processo de

2 ORLANDI, Luiz B. L. Combater ~a  imanéncia. Disponivel em:
<https://www.pucsp.br/nucleodesubjetividade/Textos/orlandi/combater na_imanencia.pdf> Acessado em: 09 de
set. 2019.
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producdo de sentido e a constituicdo de comunidades estéticas resistentes aos padroes. A partir
dessa discussao, na perspectiva da experiéncia estética como sensibilidade compartilhada, vale
recuperar a nogao de “produ¢do e reconhecimento” elaborada por Eliseo Veron. Segundo o
semioticista, a produgcdo e o reconhecimento sdo como “polos” do sistema produtivo e
“implicam, ambos, redes de relagdes interdiscursivas”, que envolvem relagdes de convivéncia
e compartilhamento de sensibilidades. E como um processo reciproco, a forma como o receptor
reconhece o discurso influencia o “modo de dizer” dos enunciados. Essa interdiscursividade —
na qual o receptor constréi o sentido de acordo com sua cultura, crenca e vivéncias, ocasiona
diversos outros discursos e provoca um constante processo de negociacdo entre produtor e
receptor, numa troca permanente de sentidos. Em resumo, Verdn (2004) destaca a existéncia de
um processo de producdo de sentidos que se da no espaco de circulacdo entre a producéo e a
recepcdo e esclarece sobre o interesse do sujeito no processo de circulacdo, que se da ora na

instancia da produgéo e ora na do reconhecimento.

Ao falar do espectador emancipado, vem a tona a questdo da interpretacdo que envolve
0 movimento de ir ao encontro do outro, tanto o autor ao construir sua poética, seja ela textual,
imagética, pensando em um espectador ideal. O espectador-leitor ao se deparar com uma
narrativa, se movimenta em direcdo ao outro que produziu aquela obra. O que se vé constroi
com esse movimento é uma relacdo de alteridade, como aponta Paul Ricouer. Experienciar a
fotografia implica em um processo de alteridade. Interpretar ou reelaborar um contetdo a partir
do que é visto, envolve uma interacdo sensivel, uma espécie de troca, e uma maneira de ir ao

encontro do outro

Na visdo de alteridade de Paul Ricoeur o outro ndo € oposto, ndo esta distante no
tempo e espago, mas presente na prépria percep¢do do si-mesmo. Como trouxemos
em artigo recente, podemos afirmar, a partir das ideias de Ricoeur, que o outro esta
em nds. [...] Assim, a ideia de experiencia estética como comunicacdo compartilhada
nos leva a pensar ndo so naqueles com o0s quais convivemos, mas também naqueles
que trazemos conosco, em nossa constituicdo e memarias, e naqueles que virdo depois
de nds, mas que ja comparecem em nos no presente em forma de expectativas, como
ja elaboramos anteriormente. (BARROS, 2017, p. 171)

As possibilidades de compartilhamento mediadas por aparatos eletrdnicos intensificam
esse encontro e essa estesia. No caso analisado nesta tese, hd uma experiéncia estética
convertida em poetica, que amplia o sentido proposto pela cena original. O conteudo da imagem
retrata um contexto dramatico vivido pelas pessoas em situacao de deslocamento, que atinge o

climax com a imagem de Aylan Kurdi naquele periodo de 2015. No exemplo, o estético ndo



82

estd na dimensdo do belo, mas encontra-se na dimensdo da dor e da tragédia humana. Essa
estética é a da contradicdo, da dendncia, que apela a uma ética, a uma relagdo de identidade e
de alteridade. Coloca o espectador contra a parede ao motiva-lo a uma reagéo, que se dara pela
interpretacdo e pela co-producdo. As imagens em circulacdo na internet pulsam afetos,
pensamentos e sentidos articulados pelos internautas. Na Otica da experiéncia estética como
sensibilidade compartilhada, como producéo de sentidos compartilhados, que se da no &mbito
da interpretacdo pelos internautas. E o que atesta a proposta de Dufrenne (1992, p. 103) sobre
a producéo de sentidos em torno do objeto estético, a qual aponta para um desdobramento de

novos sentidos na medida em que estes séo reelaborados, dando-lhes pluralidade.

O mais importante é que o objeto estético ganhe em estar frente a essa pluralidade de
interpretacdes que se ligam a ele: ele se enriquece & medida que a obra encontra um
publico mais vasto e uma significacdo mais diversificada. Tudo se passa como se 0
objeto estético se metamorfoseasse.?*

No encontro do espectador com a obra acontece a experiéncia estética, sensivel, em
articulacGes que envolvem razdo e emocdo, e intencdes que sdo articuladas de acordo com o
repertério do coautor. Nesse jogo de compreensdo, que envolve razdo e sensibilidade,
considera-se que a sensibilidade, ou a estesia, derivada do termo grego Aisthesis,
frequentemente relacionado a palavra “estética”, significa a possibilidade de sentir (BARROS,
2017, p. 12). “E tanto sensagdo quanto percepgdo sensivel”, que abre possibilidades de
interpretacdo, permitindo ao espectador a busca pela compreensdo do que foi proposto pelo
autor, e a0 mesmo tempo, reconhecer-se na obra ao projetar-se nela (SODRE, 2006, p. 86).
Desse modo, as novas imagens precisam ser produzidas para gerar mais impacto e,
consequentemente, ter a capacidade de afetar. Diante desse cenario, a participacdo e o
envolvimento sdo basicamente permeados por valores simbdlicos e por afetos, com base em
uma vivéncia sustentada nas sensibilidades e na partilha, tal como discute Sodré (2006) e

descreve o fildsofo e estudioso da arte e da estética contemporanea, Mario Perniola.

Parece que é justamente no plano do sentir que a nossa época exerceu o seu poder.
Talvez por isso ela possa ser definida como uma época estética: ndo por ter uma
relagdo privilegiada e direta com as artes, mas essencialmente porque o0 seu campo
estratégico ndo é o cognitivo, nem o pratico, mas o do sentir, 0o da aisthesis.
(PERNIOLA, 1993, p. 11)

24 Traducéo de Barros (2018)
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Diante do exemplo de recriagdes feitas a partir da fotografia de Demir sobre Aylan
Kurdi, novas apropriagdes estéticas e experiéncias poéticas foram elaboradas pelos internautas,
reinterpretadas em processos de interdiscursividade, que alimentou o debate politico na busca
de solucGes para as diasporas contemporaneas. As percepcoes e afetos desencadeados pela
fotografia sobre a morte do menino Aylan articularam novos sentidos para a cena original, seja
ao buscar um “final feliz” para o menino ou para fazer uma critica, por meio de manifestagdes
e performances sobre a questdo dos refugiados. No processo de interpretacdo, as recriacoes
propostas pelos individuos, liberta a fotografia de sua fidelidade ao real ou de uma reproducéo
de mundo e desloca seu conteldo para as percepcdes sensiveis. A fotografia seria uma operagéo
estético-politica tanto no ato fotogréafico, que sera abordado a seguir, quanto nas fissuras que
abre ao criar problemas e perturbar ao propor acdes ou posturas do espectador no sentido de
reconhecer, organizar ou sugerir quebras aos contextos que lhe séo apresentados por meio das
imagens. Como escreve Barthes (2007, p. 45), a fotografia € subversiva ndo quando choca, mas
quando faz pensar, ou seja, na medida em que seu significado difere do original, e, ent&o,
provoca uma reflexdo. Ha, nesse aspecto, uma reelaboracdo da experiéncia estética, das
percepcOes experimentadas, e uma reconfiguracdo na dimensdo da poética -, compreendida

como a instancia produtora dessas sensibilidades.

2.1.3 Experiéncia estética e poética na fotografia

Nesse percurso tomamos como base dois caminhos para discutir o aspecto sensivel da
fotografia. O primeiro diz respeito a fotografia como um objeto estético capaz de provocar uma
experiéncia estética e poética. No segundo, tratamos da experiéncia que se da no ato fotografico,
guando o fotografo manuseia a cdmera e se vé diante de uma cena que o0 motiva a fotografar.
Para efetuar o registro, é preciso tomar uma série de decisGes que acionam intuitivamente um
repertorio de imagens conhecidas e experienciadas, conhecimentos sobre regras de composicéao
e dominio das técnicas para a captura. A producdo e a recepcdo da imagem envolvem
percepcdes sensiveis em instancias opostas, mas religadas pela interface de aparelhos, das telas

sintéticas dos dispositivos utilizados para ver e capturar imagens.

A percepcao sensivel € um assunto abordado pelo farmacologista Phillipe Meyer (2002)
ao enfocar questdes como pensamento, memoria e linguagem, o autor estimula o dialogo entre
as ciéncias bioldgicas, exatas e humanas na perspectiva de pensar a relacdo entre o cérebro e a

matéria, a fenomenologia da percepcdo das cores, 0s elos entre visdo inconsciente e
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subconsciente e a fenotipia da percepcéo sensivel. Ao tratar sobre a percepcéo sensivel, Meyer
(2002) resgata a ideia de que a visao, assim como a audicdo, é um sentido de alerta devido a
forma como as informac@es sdo conduzidas e processadas no cérebro. No que se refere a viséo,
em especifico, o autor explica que o dado visual é enriquecido mediante evocacdes,
comparacdes permitidas pelas regides cerebrais, sensoriais, sensitivas ou mnémicas (relativas a
memoria), tal processo resulta em interpretacdo das sensagdes visuais por meio da percepcao.
Essa percepcao visual é a faculdade que os olhos tém de perceber 0 mundo por intermédio da
luz. Ao agir sobre a retina, a luz cria uma imagem, o ponto de partida do processo que permite
ver. Mas, a maneira como as coisas sao vistas € bem mais do que isso, envolvem a cooperacao

de diversas capacidades cerebrais, da memoria e da emocéo, por exemplo.

O cérebro visual aparece ao mesmo tempo como registrador e integrador de maltiplos
detalhes sensoriais. A neurofisiologia descobriu capacidades de deteccdo de eventos
bésicos de que a visdo ndo tem consciéncia, em razdo de sua globalidade, o que
demonstra que apos a andlise da informacéo visual se segue uma notével atividade de
sintese. A grande interrogagdo acerca dessas duas etapas da visdo refere-se a sua
reprodutibilidade de individuo para individuo. De uma semelhanca ou de uma
diferenca dependem duas concepgles radicalmente opostas, a de um cérebro
transdutor ou a de um cérebro-criador. Os cerca de cem bilh8es de neurdnios, 0s
contatos interneuronais dez mil vezes mais numerosos ndo se prestam a esquemas
uniformes. (MEYER, 2002, p. 47).

A percepcdo € que conduz ao reconhecimento do mundo exterior conforme as
transformacdes que os 6rgaos do sentido efetuam e segundo Meyer (2002, p. 51), a organizacao
do cérebro visual possui uma dupla esséncia: por um lado € estavel e uniforme, ja que os
desempenhos cerebrais sdo atributos da espécie; por outro, ha a questdo da subjetividade e
versatilidade, em razdo das diferencas genéticas e influéncias adquiridas pelos individuos
ligadas ao meio e a aprendizagem. “A geografia geral do cérebro segue uma ordem interna
inata, mas as forcas externas, eminentemente variaveis de individuo para individuo, podem
confrontar-se com a homogeneidade de um programa de espécie”. Desse modo, as sensagdes
visuais transformadas pelo cérebro constituem-se de particularidades individuais e subjetivas
que modulam a apreensdo do mundo. A essa ideia da percepcao pelo olhar da ciéncia, Henri
Bergson escreve sobre o papel do corpo na percepcdo das imagens que escolhe para serem
representadas. Mostra, em sua discussao, um movimento interno e externo no percurso da
percepcdo como um jogo entre cérebro e corpo. A percepcdo é considerada como uma
experiéncia dupla situada no corpo, que sente e reage aos estimulos. Para o autor, essa

experiéncia subjetiva da percepcdo, que recebe a contribuicdo da memdria, da lembranca,
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possibilita o conhecimento dessa imagem, escolhida entre tantas, para ser representada. “Na
verdade, ndo ha percepcdo que ndo esteja impregnada de lembrancgas. Aos dados imediatos e
presentes de nossos sentidos misturamos milhares de detalhes de nossa experiéncia passada”
(BERGSON, 1990, p. 22).

Seguindo a linha para a compreensdo da fotografia como um objeto de conhecimento
sensivel, sobre a perspectiva das percepcdes envolvidas na instancia da recepcéo, trazemos um
exemplo emblematico para os estudos de fotografia e que envolvem a experiéncia do pensador
francés Roland Barthes com a fotografia de sua mae. Barthes (2009) em Diario de Luto® narra
sua experiéncia ao ver a fotografia de sua mae ainda menina no Jardim de Inverno de
Chenneviéres, em 1898: “retomando as fotos, fiquei emocionado com uma de man.” Dessa
experiéncia, Barthes fez um diério sobre a dor de sua perda e sobre a necessidade de escrever
esse livro dedicado a fotografia de sua mae. Apos terminar o diario, escreve A Camara Clara,
obra em que o autor aprofunda seu pensamento sobre a fotografia. Segundo Ronaldo Entler?
(2012) esta obra representa “o desdobramento publico e cultural do sentimento de Barthes: "o
afeto era o que eu ndo queria reduzir, sendo irredutivel, exatamente por isso, aquilo que eu
queria, devia reduzir a Foto’.” Sobre essa obra e a busca de Barthes por uma esséncia
semiologica da fotografia, Entler escreve que A Camara Clara ndo pode ser entendida como
uma chave para compreender qualquer fotografia. “Ndo ha ali, um intelectual pensando a
cultura fotogréfica, mas, como ele diz, um ‘selvagem’. Sua questdo ¢é: ‘0 que meu corpo sabe
da fotografia?’.” Entler (2012), ao abordar as obras de Barthes, realca a condi¢do de luto do

autor na escrita de A Camara Clara e os afetos envolvidos em uma determinada fotografia,

ele apenas dissimula um interesse cultural. Ele finge em certos momentos que algumas
fotografias existem para ele quando, na verdade, existe apenas uma: a foto de sua mae,
que ele jamais chega a mostrar, porque seu sentido ndo ¢ em nada compartilhavel.
Esse ¢ um fato que ele acaba por admitir na segunda parte do livro: “decidi ‘entdo’
tirar toda a Fotografia (sua ‘natureza’) da tinica foto que com seguranga existiu para
mim”. O que Barthes diz s6 faz sentido para fotografias que mobilizam um “amor
extremo”, como diz textualmente. E se isso se confunde com uma teoria é porque as
fotografias tocam nossos afetos com frequéncia. E uma teoria ontoldgica sobre uma
condicdo muito especifica que essa imagem, talvez como nenhuma outra, pode
assumir.

% Diario de Luto é um conjunto de 48 pequenas anotacdes iniciadas em outubro de 1977, um dia ap6s o
falecimento de sua mée, e que se estendem até setembro de 1979, seis meses antes de sua propria morte. No
meio disso, entre 15 de abril e 3 de junho de 1979, ele escreveu A Camara Clara.

260 |uto de Barthes, Ronaldo Entler, jornalista, pesquisador, doutor em Artes pela Universidade de Sao Paulo
(ECA -USC). Disponivel em: http://www.iconica.com.br/site/o-luto-de-barthes/ Acesso em 18. abr. 2019


http://www.iconica.com.br/site/o-luto-de-barthes/

86

O que Barthes buscava era a esséncia da fotografia, que permitiria distingui-la de todas
as demais imagens e esse encontrou se deu a partir da experiéncia sensivel com determinada
fotografia de sua mée. Pela vivéncia do luto, essa obra também reflete sobre a imagem e a
morte, e notadamente a Fotografia do Jardim de Inverno, em que figura sua mae, desempenha
um papel importante nesse livro em que o autor interroga sobre a esséncia da fotografia
motivado por uma Unica fotografia. Pode-se acreditar que determinadas fotografias provocam
uma experiéncia estética no espectador de acordo com seu envolvimento com o tema

fotografado.

No caso da fotografia da mée de Barthes, ainda menina, observada pelo autor apés a
morte da mée, essa fotografia relaciona morte e vida, mesmo néo se tratando da morte em si. E
a dualidade entre vida/morte é uma discussao inerente ao surgimento da imagem a partir da
experiéncia do ser humano com o medo existencial, como abordado nas teorias da imagem e
pelos tedricos da Semidtica da Cultura. A fotografia estd antropologicamente ligada a morte
pelo seu poder de imobilizar o tempo, de perpetuar um instante num movimento de eterno
retorno. Assim como a imagem, como foi discutido anteriormente. Com a motivacao do luto,
Barthes retoma implicitamente essa discussdao na imagem fotografica ao apresentar uma
determinada fotografia como algo que cativa subjetivamente o espectador, vinculando-o com
uma dor pessoal e a0 mesmo tempo existencial. SupBe-se abordar com essa experiéncia
barthesiana que a fotografia carrega uma revelacdo melancolica com a morte. Tal condi¢do a
coloca numa espécie de dimenséo sagrada. Ela transita entre esses mistérios da vida e da morte,

embora necessite do mundo fisico para se revelar.

E como o que aponta Pedro Miguel Frade (1992, p. 206) em um trecho em Figuras de
Espanto: a fotografia antes da cultura ao dizer que a fotografia € um objeto de um outro mal-
estar do mundo. Por um lado, ela pode ser irreal, mas ndo deixa de apresentar uma relacdo com
a realidade. E h& nela um aspecto surpreendente que é a sua capacidade de nos fazer rememorar,
“regressar a consciéncia” e mostrar a propria marca do tempo. Com essa mesma percep¢ao,
Belting (2010, p.265) escreveu que as fotografias simbolizam tanto a percep¢do mental que o

homem tem do mundo quanto sua memoria do mundo.

Outro ponto importante para pensar a experiéncia estética no ambito das imagens em
circulacdo na midia, sobretudo aquelas que causam comocédo por abordarem contextos de

guerra, violéncia e dor, realcamos um aspecto da filosofia kantiana que pensa a Estética em sua
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distincdo entre belo e sublime. Tais questdes serdo tangenciadas pela abordagem do filésofo
alemao Friedrich Schiller sobre o tema do sublime e da tragédia com o intuito de explicar em
que consistem as experiéncias estéticas. Dentro do sublime, Kant (1995) distinguiu trés
modalidades: o sublime terrivel, que mistura a admiracdo da grandiosidade com o temor ou 0
horror, como um precipicio imenso; o sublime nobre, em que a admira¢do da grandiosidade se
mistura com a nobreza assente na simplicidade, como uma catedral gotica, sem decoragdes
interiores; o sublime magnifico, como um palacio residencial recoberto de ouro e pedras
preciosas. O sublime para Kant se distingue do belo no sentido de que o belo se encontra
delimitado no objeto, ndo ocorrendo algo que ultrapasse a propria obra de arte, diferente do
sublime que possibilita uma expansdo, como se nédo tivesse um limite definido. Nesse aspecto,
0 sublime esta relacionado a comogédo no sentido de um sentimento violento, como se |1é em

nota do rodapé de Critica da Faculdade do Juizo, de que o belo atrai e 0 sublime comove.

O termo — “rithrung”, ligado ao sentimento do sublime, significa uma emogéo
violenta, isto é uma comog¢ao. Grimm (no seu — “worterbuch” sob a variante 4), ao
conferir a — “rithrung” o sentido de "mover interiormente, — “commovere”, remete

ao proprio Kant, a proposito da sua afirmacdo de que o sublime comove enquanto o
belo atrai (— “Das Erhabene riihrt, das Schone reitz””). A maioria das tradugdes,
contrariamente, usou no caso apenas o termo "emog¢ao” (ROHDEN; MARQUES apud
KANT, 1995, p. 69).

A partir dessas distingdes entre o belo e o sublime, no qual um esta ligado a um plano
qualitativo, enquanto o segundo enquadra-se em uma determinacdo quantitativa, é aquilo que
choca, que causa sentimento vigorosos, tais como entusiasmo e medo, nojo, compaix&o, dor
etc. Isso vale tanto para as imagens, presentes no campo das artes plasticas e outras
manifestacdes artisticas, como para as imagens presentes nas midias contemporaneas. No caso
da recepcdo midiatica, as possibilidades de repercusséo e intera¢do sdo potencializadas quando
uma imagem impacta de tal modo que a percepcao e a producdo de sentidos se tornam mais
coletivas e partilhadas. Pode-se inferir que também héa algo de sublime na tragédia, sobretudo
guando € representada visualmente e contém um conteddo comovente, como sobre a dor e a
morte. Tais exemplos pertencem a um imaginario coletivo que partilha sensa¢cbes comuns do
ponto de vista de determinada cultura, em que a morte é ainda é sentida como um trauma

existencial ndo superado.



88

O paradoxo entre o sublime e o tragico problema € articulado por Friedrich Schiller a
partir dos instrumentos conceituais de Kant. Schiller parte do conceito kantiano do sublime,
identificando-o com o tragico e a tragédia (manifestacdo artistica regulada por principios
estéticos daquela ordem) para construir uma poética do sublime, um programa de arte que
debate sobre o tragico. Schiller destaca que hé toda uma concepcdo forjada do tragico a partir
de uma interpretacdo excessivamente moral do sublime. Uma indagacgéo relacionada a esse
contexto de discussdo é saber por que 0s assuntos trdgicos nos entretém, sobretudo, no
jornalismo, ao inserir 0s acontecimentos tragicos no topo de sua hierarquia de assuntos
noticidveis. Nesse ambito, a fotografia constréi uma narrativa do cotidiano ordinério e de fatos,
cujo valor-noticia aciona a sua visibilidade midiatica por instancias jornalisticas e por

espectadores interconectados nas redes sociais digitais.

Tais argumentacdes levam a entender a questdo da unicidade e do valor tradicional da
obra de arte propostos por Walter Benjamin, quando ele define aura como aparicdo Unica de
uma coisa que esta ligada ao seu contexto histérico, sendo que o objeto perde o seu valor de
representacdo ao ser retirado do seu contexto. Revisando essa ideia de Benjamin, na narrativa
feita por meio de imagens, 0 acontecimento recupera a sua forca de representacéo a ponto de
tornar-se presente, na lembranca ou na recriacdo mental; tornando possivel contar a historia por
meio de elementos ausentes do contexto original, mas que fixaram um lance da vida real. As
discussbes em torno da aura dos objetos artisticos, segundo Benjamin, podem ser associadas,
nesse contexto, na abordagem sobre valor de exposicdo, inerente ao nosso tempo midiatico. O
excesso de imagens em circulacdo na midia, especialmente as imagens que retratam sofrimento,
podem causar anestesia (BARROS, 2017) e indiferenca no espectador. No entanto, acredita-se
que, embora exista uma abundancia de informacéo e imagens, que geram algum tipo de desgaste
e apatia, ainda assim h& um tipo de experiéncia com determinadas imagens que escapam do
comum e se convertem em experiéncias emancipatorias e engajadas. E isso que a experiéncia
estética procura discutir, por meio de autores como Jauss (1994, 2002), que atribuem ao ato de
interpretacdo, um didlogo entre o leitor e a obra. O carater comunicativo presente nesse processo
pressupde postura ativa do leitor diante do objeto estético, o que pode ser pensado na relacao
entre o espectador e a fotografia, ambos midiatizados. Nesse aspecto, a experiéncia estética
envolvendo a fotografia aciona percep¢des no tempo presente, embora muito do que se sente

em relacdo ao objeto fotografico reside também em uma dimenséo do imaginério individual e
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coletivo, e insere o espectador em uma dimensdo dialégica no intuito de partilhar, de tornar

comum o seu discurso sobre o objeto interpretado.

Essas ideias podem contribuir para as discussdes sobre a experiéncia estética envolvidas
na producédo de novas narrativas sobre a fotografia de Aylan Kurdi. As releituras criadas a partir
da cena matriz compdem um material que busca reinventar a morte e a dor. Além disso, acionam
repertorios culturais individuais e coletivos para interpretar e recriar a experiéncia diante da
tragica fotografia. Com isso, a fotografia ora disposta para a apreciagdo ndo € apenas uma
reproducdo do objeto real, mas um vestigio do objeto fotografado, que representa a articulacdo
de alguns enigmas que transitam entre o objeto e o sujeito. Por tocar nesta dimensao enigmatica
do sentir, dos sentidos, das percepcdes e da memdria, a fotografia ndo fornece uma resposta,
mas um desejo de abertura para o imaginario, de um questionamento sobre o sentido. E aquilo
que aborda Jauss (1994, 2002) ao considerar que a experiéncia estética ndo seja um ato
monoldégico, mas um encontro dialégico que coloca uma pergunta ao intérprete. Assim, a
experiéncia estética conduz a uma compreensdo, como parte essencial da comunicacéo, e
oferece um dissenso na medida em que o0 espectador ndo apenas interpreta e compreende a obra,

mas o faz do seu modo e muitas vezes rompe com o sentido dado pela instituicdo miditica.

Além da experiéncia estética entre as instancias da producdo e da recepcdo, realcamos
experiéncias que ocorrem em outras instancias do processo comunicacional, como no instante
do ato fotogréafico. Entre o objeto e o receptor, ha ainda 0 momento de captura da imagem, que
abordamos a partir daqui com a intencéo de discutir a experiéncia estética e poética no instante
do registro feito pelo fotdgrafo. Discutir esse momento traz ao debate duas instancias da
experiéncia vivenciadas pelo produtor, que também é fruidor do acontecimento no lugar onde
acontece a fotografia. A mobilizacdo afetiva é o que confere poder a imagem, como atesta
Francis Wolff (2005) ao abordar a capacidade delas em provocar diversas emogdes e paixoes.
Além da capacidade de reter a atencdo, ha a necessidade humana de fabricar imagens e ser
estimulado por seus efeitos a produzir novas imagens para ser afetado por elas. Abordar o
conhecimento sensivel pressupde também pensar a subjetividade humana no ato producéo e de
recepcdo. Ambos envolvem a producdo de sentidos. E esse tema tratado por Luc Ferry (1994)
em Homo Aestheticus ao trazer a questdo dos conflitos instaurados pela modernidade a
subjetividade, da “morte do homem” (Nietzsche), dos avangos da psicanalise com a descoberta

do inconsciente e outros assuntos abordados, remetem ao estatuto do “Autor”, do sujeito
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pensado como criador. Do ponto de vista da modernidade, Ferry acredita ser a estética o campo
por exceléncia dentro do qual os problemas levantados pela subjetivacdo do mundo podem ser

observados em um estado puro.

Desse modo, destacamos as percepgdes envolvidas durante o ato fotogréafico por
compreender que a etapa da producéo dialoga com a recepgdo. Mesmo que intencées diferentes
separem tais papéis, somos produtores e receptores ao elaborarmos sentidos sobre os conteddos
que nos interpelam cotidianamente. E o que explica Susan Sontag (1977) sobre o que envolve
a etapa do registro fotografico. Segundo a autora, mesmo quando os fotografos estdo mais
preocupados em espelhar a realidade, ainda séo assediados por imperativos de gosto e de
consciéncia. Embora em certo sentido a cAmera capture a realidade, e ndo apenas a interprete,
as fotos sdo uma interpretacdo do mundo tanto quanto as pinturas e os desenhos. Nesta mesma
compreensdo, Arlindo Machado (1984, p.40) explica que seria impossivel fazer um registro da
realidade sem a possibilidade de, ao mesmo tempo, cria-la, destrui-la, modifica-la, ou seja, o
autor demonstra nesse argumento 0 papel da acdo humana nesse processo. ‘“nossas

representacdes, tomam a forma ao mesmo tempo de reflexo e refragao”.

Com a possibilidade de reprodugéo fotomecénica resultou na multiplicagdo da imagem
fotografica em quantidades cada vez maiores, nos jornais, revistas, dando origem a um novo
processo de conhecimento sensivel. O pesquisador de fotografia Boris Kossoy (2014, p. 273)
ressalta que o surgimento da fotografia provocou uma ruptura nos conceitos tradicionais de
representacdo, uma vez que resulta da acdo de uma maquina (operada por um mediador), que
se interpde entre o objeto e o usuario. Nesse caso, a fotografia que em sua origem era
considerada apenas um produto de uma técnica reprodutiva, por surgir em um momento de
efervescéncia da ciéncia e da técnica, passou a ser vista como uma construgdo. Dubois levanta
a questdo de como compreender a imagem fotografica em sua originalidade, ou seja, de acordo
com sua referéncia com a realidade. O autor chama a atencdo para o processo, bem mais do que

0 produto, ou seja, destaca as relagdes existentes no momento da produgéo e da recepgéo.

Se quisermos compreender 0 que constitui a originalidade da imagem
fotografica, devemos obrigatoriamente ver o processo bem mais do que o produto e
isso num sentido extensivo: devemos encarregar-nos ndo apenas, no nivel mais
elementar, das modalidades técnicas de constituicdo da imagem (a impressao
luminosa), mas igualmente, por uma extensdo progressiva, do conjunto dos dados que
definem, em todos os niveis, a relagdo desta com sua situacéo referencial, tanto no
momento da producdo (relacdo com o referente e com o sujeito-operador: o gesto do
olhar sobre o objeto: momento da “tomada’) quanto no da recepcéo (relagdo com o
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sujeito-espectador: o gesto do olhar sobre o signo: momento da retomada — da surpresa
ou do equivoco) (DUBOIS, 1994, p. 66)

A fotografia ndo é simplesmente um acréscimo nos processos comunicacionais, ela é
uma forma de comunicacao e de percepcdo sensivel, como a arte. Mais do que ilustrar um texto
ou trazer a imagem visual de um fato, a intencdo da fotografia no jornalismo pode abarcar
diversas funces: ela explica, opina, interpreta, analisa, emociona, ou simplesmente mostra e
enfeita. Tanto o discurso verbal quanto o ndo-verbal constroem e déao significado ao mundo por
meio de linguagens. A aparéncia de um mundo significante deriva da subjetividade contida no
ato fotografico, que vincula ideias e interpretacdes sobre a realidade por meio das escolhas do

fotografo, que se encontram e se reconhecem nas interpretacfes do espectador.

Sobre a experiéncia do ato fotografico, Sontag (2004) esclarece

Uma foto ndo é apenas o resultado de um encontro entre um evento e um fotdgrafo;
tirar fotos € um evento em si mesmo, e dotado dos direitos mais categdricos —
interferir, invadir ou ignorar, ndo importa o que estiver acontecendo. Nosso préprio
senso de situacao articula-se, agora, pelas intervencdes da cdmera. A onipresenca de
cameras sugere, de forma persuasiva, que o tempo consiste em eventos interessantes,
eventos dignos de ser fotografados. 1sso, em troca, torna facil sentir que qualquer
evento, uma vez em curso, e qualquer que seja seu carater moral, deve ter caminho
livre para prosseguir até se completar — de modo que outra coisa possa vir ao mundo:
a foto. Apos o fim do evento, a foto ainda existira, conferindo ao evento uma espécie
de imortalidade (e de importancia) que de outro modo ele jamais desfrutaria. Enquanto
pessoas reais estdo no mundo real matando a si mesmas ou matando as outras pessoas
reais, o fotografo se pde atras de sua camera, criando um pequeno elemento de outro
mundo: o0 mundo-imagem, que promete sobreviver a todos nés. (SONTAG, 2004, p.
22)

A experiéncia do ato fotografico descrita por Sontag pode ser considerada uma
experiéncia estética do fotografo com a cAmera e com o evento registrado. Ha diversos sentidos
envolvidos no processo de registro de uma cena, assim, pode-se dizer, na experiéncia do
receptor da cena que também manuseia o aparelho, caracterizado por diferentes modos de
operar e experimentar a cena. Esta experiéncia do receptor-espectador diante do objeto
fotogréafico é compreendida por Francois Soulages (2010, p. 126 — 127) em Estética da
Fotografia. O autor larga a visédo sobre a recepgdo quando chama a atencdo para o ato

fotografico ser dirigido por um ser senciente, “o ato fotografico ¢ interativo”, “¢ instalado por

um sujeito vivo que age em funcdo do objeto a ser fotografado e, portanto, reage”, “ele ndo
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funciona como uma pura e simples maquina automatica”. Ademais, “fotografar ¢ fotografar

uma relagao”.

Com essas questdes, o autor discute em sua obra o que caracteriza a fotografia a partir
de fundamentos de uma estética da fotografia que envolve sua especificidade e as realidades da
obra fotogréfica. Segundo Soulages o que torna a fotografia especifica e singular é essa
articulacdo que envolve escolhas e “recep¢des inacabaveis” diante do objeto fotografico. Tal
especificidade da fotografia apresenta trés realidades: as condi¢cdes de possibilidade de uma
foto, suas condicdes de producéo e suas condic¢des de recepcdo. Sobre a recepcdo de uma foto,
0 autor adverte que ndo é possivel fazer afirmacfes universais, ja que ha diversos fatores
envolvidos, como situacdes externas, da historia coletiva, e dos sujeitos receptores, com
historias pessoais. Essas condi¢des externas e proprias do sujeito interferem na interpretacao de

uma foto.

Outro aspecto destacado por Soulages (2010, p. 141) sdo os posicionamentos estéticos
envolvidos diante do objeto fotografico que incidem sobre as suas possibilidades de
apresentacdo a um publico. H& escolhas sobre o que fazer com a foto, como manté-Ila intacta,
sem alteracdo, apresenta-la num jornal, num livro, num museu ou retrabalhar a prépria foto com
intervencdes e manipulacdes. Diante dessas possibilidades, o fotdgrafo é considerado ao mesmo
tempo receptor, intérprete e criador. Esse ¢ “o primeiro elo de uma longa cadeia de
interpretacdes e de potencialidades infinitas. Toda arte é recebida a cada recepcdo de maneira
particular, e toda recep¢do é uma interpretacdo e, como diz Blanchot, uma recriacdo e

cocriacao.”

Com essas questdes, Soulages caracteriza a fotografia a partir de fundamentos de uma
estética da fotografia que envolve sua especificidade e as realidades da obra fotografica. O que
torna a fotografia especifica e singular ¢ essa articulagdo que envolve escolhas e “recepg¢des
inacabaveis” diante do objeto fotografico. Tal especificidade da fotografia apresenta trés
realidades: as condicdes de possibilidade de uma foto, suas condi¢des de producdo e suas
condigcdes de recepcdo. Sobre a recepcdo de uma foto, ndo é possivel fazer afirmacées
universais, ja que ha diversos fatores envolvidos, como situagdes externas, da historia coletiva,
e dos sujeitos receptores, com historias pessoais. Essas condi¢des externas e proprias do sujeito
interferem na interpretagdo de uma foto. Com isso, essas ideias motivam a pensar que somos

produtores e receptores, acostumados que estamos, a reinventar o0 mundo, e isSO nao seria
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diferente diante da experiéncia estética com a fotografia, sobretudo, com aquela que nos toca

profundamente, que interage com as nossas emocdes e medos.

Seguindo essa ideia da fotografia como um objeto que articula a experiéncia estética e
poética, o pesquisador brasileiro Boris Kossoy (2014, p. 273) explica que o surgimento da
fotografia provocou uma ruptura nos conceitos tradicionais de representacdo, uma vez que é
resultado da acdo de uma maquina (operada por um mediador), que se interpde entre o objeto e
0 usuario. Em sua origem, a fotografia era considerada apenas um produto de uma técnica
reprodutiva, um espelho do real, por surgir em um momento de efervescéncia da ciéncia e da
técnica, passou a ser vista como uma construcdo da realidade. Sobre essa mudanca de visao
sobre a fotografia, ha um fato nos anos 1850, que causou polémica nos meios artisticos e
intelectuais de Londres. Trata-se de duas obras fotograficas que vieram a puablico, uma de
autoria de Oscar G. Rejlander, Two ways of life (1857), e, a outra, de Henry P. Robinson, Fading
away (1858). Ambas eram fotomontagens e foram criadas a partir da composicao de varios
negativos que simulavam uma situacdo imaginaria onde se viam personagens representando

papéis dramaticos em ambientes cuidadosamente construidos.

A fotomontagem alegodrica de Rejlander, baseada na pintura de Raphael Sanzio “A
Escola de Atenas” (1510 -1511), foi o primeiro nu fotogréfico publicado. A cena composta por
30 negativos mostra uma visdo ampla de figuras vestidas e nuas, posicionadas em uma
formagé&o piramidal, com uma figura central no topo, como na composicao de Raphael. A obra
foi considerada indecente e sua exibicao foi proibida pela sociedade escocesa.

Figura 1 — Two ways of life, de Oscar G. Rejlander

Fonte — Princeton University Art Museum. Disponivel: <
https://artmuseum.princeton.edu/collections/objects/18132
> Acesso em: 15 nov. 2019.
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Em Fading Away, Robinson comecou a fazer fotografias que imitavam temas e
composi¢des de pinturas de género anedotico populares da época. Com um processo de
impressdo combinada, o artista combinou ambientes externos e de estudio em que atores
fantasiados ou damas da sociedade encenavam cenas bucdlicas. Quando exibiu Fading Away,
uma fotomontagem impressa de cinco negativos diferentes, com uma jovem representando uma
morte pacifica e cercada por sua familia de luto, muitos espectadores achavam que essa cena
era dolorosa demais e de mau gosto. No entanto, como interpreta Lissovisky (2012)¥, a
polémica em torno da referida imagem ndo se deveu a suposicdo de que se tratasse de um
registro real, contrariando o bom gosto da época, mas pela possibilidade de que a construcéo

da cena pudesse, de fato, levar a 6bito a personagem.

Figura 2 — Fading Away, e Henry P. Robinson

Fonte — Encyclopaedia Britannica. Disponivel em:
<https://www.britannica.com/topic/Fading-Away>
Acesso em: 15 nov. 2019.

A intervencdo feita na realidade fotografica, com um tipo de composicdo que unia
imagens separadas € algo que se faz atualmente com softwares de edi¢do de imagens e até
aplicativos para dispositivos moveis como o celular. Esses exemplos mostram que, naquele
periodo, fotografos ja entendiam que a fotografia ndo era apenas uma técnica de reproducéo do
visivel e o publico se mostrava incomodado diante de determinadas cenas, mesmo sabendo que
eram encenadas e montadas. Esse incdmodo se traduz na reflexdo sobre pensar o

entrelacamento entre as imagens e aquilo que elas mostram. Producgdes dessa natureza, segundo

27 LISSOVISKY, Mauricio. Ultimo suspiros. Iconica, 19 mar. 2012. Disponivel em:
<http://www.iconica.com.br/site/ultimos-suspiros/> Acesso em: 15 nov. 2019.
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Kossoy (2014, p. 274), demonstraram em sua época que a fotografia poderia ser também um
objeto de criacdo e produto estético e cultural, um registro indicial, porém expressivo, que
armazena significados que Ihe séo atribuidos ao longo da historia. Nesse ponto de vista, reside
na natureza ficcional da imagem os alicerces culturais, estéticos e ideoldgicos das manipulacfes

que desde sempre se fizeram dos fatos.

A imagem fotografica contém em si um componente ficcional, na medida em que o registro
¢ o ponto final do processo de criacdo do fotografo: a aparéncia elaborada, uma realidade em
si mesma que se afasta do referente, uma segunda realidade. E essa é a realidade da
representacdo, do documento, sd ela sobrevive a todo processo. O componente ficcional,
pois, ¢ a matéria fluida da trama, é seu fundamento; é constituinte do processo de
criacdo/construcdo da representacdo. Acha-se entranhado técnica, estética, cultural e
ideologicamente em seu constructo; aplica-se a todas as imagens (KOSSQY, 2014, p. 276).

Essa singularidade da fotografia, na qual se pode intervir em seu contetdo ou em seu
modo de apresentacao, € o que a faz Unica em seu género, destaca Soulages (2010). Mediante
essa particularidade, o autor leva adiante a existéncia de uma articulacdo presente na fotografia
que a caracteriza como um objeto que estéa entre o irreversivel e o inacabavel, e questiona se
esse aspecto pode ser encontrado em outras artes ou praticas. Nas releituras selecionadas no
corpus da pesquisa, as imagens derivadas da fotografia principal sdo de diversas naturezas,
como pinturas, desenhos, ilustracdes, charges e intervencdes feitas na prépria fotografia,
aliando texto, desenho e demais recursos graficos e visuais. Tais aspectos mostram o carater
irreversivel, que pode ser entendido como uma imagem que permanece no imaginario do
publico mesmo quando nao € exposta, e inacabavel, por receber diversas intervengdes por parte

do publico.

A caracteristica do ato fotogréfico coloca aimagem como um produto humano, por meio
do qual se cria uma realidade que existe precisamente na fotografia. Por essa ldgica, a fotografia
ndo é simplesmente um acréscimo nos processos comunicacionais, ela é uma forma de
comunicacéo e de percepcdo sensivel, como a arte. Mais do que ilustrar um texto ou trazer a
imagem visual de um fato, a intencdo da fotografia no jornalismo pode abarcar diversas
funces: ela explica, opina, interpreta, analisa, emociona, ou simplesmente mostra e enfeita.
Tanto o discurso verbal quanto o ndo-verbal constroem e dao significado ao mundo por meio
de linguagens. A aparéncia de um mundo significante deriva da subjetividade contida no ato
fotografico, que vincula ideias e interpretagdes sobre a realidade por meio das escolhas do
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fotografo, que se encontram e se reconhecem nas interpretacfes do espectador. A fotografia,
portanto, ndo é apenas o resultado de um encontro entre o fotégrafo e o fato registrado. O
percurso de interpretacdo presente tanto no ato fotografico quanto na recepcdo mobiliza

sensacOes, percepcoes e sensibilidades.

Na filosofia de Flusser, o problema da liberdade é central quando o pensador discute as
potencialidades das imagens fotograficas. O que esta no gesto politico de fotografar € outra
questdo que orienta seus estudos sobre a caixa-preta (aparelho fotografico). Segundo Flusser
(1985, p.41), “Liberdade ¢ jogar contra o aparelho” e a filosofia da fotografia deve ser
consciente dessa praxis para apontar o caminho da liberdade. Essas ideias sdo pertinentes ao
pensar o impacto do fazer fotografico nas sensibilidades geradas, na experiéncia estética. Além
do fazer fotogréafico amparado pelo aparelho, pode-se alargar esse gesto para o do “fazer novas
imagens” de diversas naturezas, expandindo as possibilidades de produgdo estética e politica,
como as releituras do caso Aylan Kurdi. As novas imagens produzidas pelos receptores colocam
em discussdo a liberdade de jogar com a imagem consensual (imagem original) e de gerar outras
possibilidades expressivas alterando os regimes de sensacdo atribuidos a imagem central do

Caso.

Essas sensibilidades sdo vivenciadas tanto na instancia da producdo como da recep¢éo
gue estdo em jogo no que é proprio da partilha. Em se tratando de fotografia e imagens, a
experiéncia se da em duas dimens6es. Como objeto estético constituido pela acdo do produtor
e do receptor, a fotografia é dada a fruicdo, oferecendo uma porta aberta a interpretacdo do
espectador, como também integra sensibilidades na instancia da producdo, isto é, de quem
produz com a cena fotografada e com o proprio aparelho. No jogo de fazer ver e de ver e refazer
ha uma condigdo associada a imaginacdo. Para Didi-Huberman (2011, p.60-61), “A imaginagédo
¢ politica, eis o que precisa ser levado em consideracao”. Ela s6 deixa de ser politica quando se
conforma e aquieta. Quando o incontido € desencadeado no gesto de fotografar, na imaginacao
e nas imagens que resistem, € possivel inventar novas cenas e novos modos de estar junto. Com

isso, expor a desigualdade da distribuicao dos lugares e de funcdes na divisdo do sensivel.

A partir dessa discussdo sobre experiéncia estética e fotografia, o capitulo seguinte
avanca nas articulacbes sobre o objeto em estudo nesta tese, a narrativa fotografica sobre a
morte de Aylan Kurdi. Parte-se da compreensédo da fotografia no contexto do jornalismo como

uma narrativa do tempo presente, mostrando as imagens que foram registradas acerca da morte
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de Aylan Kurdi por Nilifer Demir, como se deu a apari¢do nos meios de comunicagdo, 0s
elementos de sentido que perscrutam os registros e que podem fornecer pistas para o fenémeno

de viralizacdo e de apropriacdo da imagem.



CAPITULO 3- A MIDIATIZACAO DA FOTOGRAFIA DE AYLAN KURDI
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Este capitulo tece consideracfes sobre a fotografia da morte de Aylan Kurdi, ponto de
partida desta pesquisa. Em seguida, reconstitui a cronologia da fotografia na midia global,
desenha como se deu o recorte do corpus de pesquisa a partir das feitas pelos espectadores e
como se delineou a pesquisa em torno dos trés grandes eixos de analise analiticos: Eixo das
Temporalidades, Eixo das Territorialidades e Eixo das MediacOes; e das seis categorias
analiticas: Releitura Associativa, Cotidianidade da crianca, Monumental, Performaética, Politica

e Religiosa/Espiritual.

3.1 A ICONICA IMAGEM DE AYLAN KURDI NA MIDIA GLOBAL

Em 2015, a fotografia do menino sirio Aylan Kurdi, de 3 anos, encontrado morto em
uma praia na Turquia, emoldurou uma das maiores historias daquele ano: a fuga de refugiados
sirios para a Europa. No episdédio de sua morte, varios migrantes morreram e alguns
desapareceram apos botes lotados naufragarem durante tentativa de chegar ao territorio grego.
Aylan Kurdi, um sirio de origem curda, se afogou com seu irmdo, mée e outros passageiros,
somando-se a ja substancial lista de baixas na crise dos refugiados. A jornalista turca Nilufer
Demir tirou uma série de fotografias dos corpos, entregues a agéncia turca Dogan News, das
quais trés ganharam destaque na midia global e foram compartilhadas intensamente pelo
publico. Essas fotografias se tornaram imagens iconicas que representavam a atrocidade da
crise de refugiados na Siria de uma maneira que instantanea e substancialmente sensibilizou
individuos e sociedades. Apds serem distribuidas a grande midia, posteriormente circularam
amplamente nas midias sociais desencadeando novas respostas online e offline por espectadores

de diversos paises.

A série feita por Demir cria uma narrativa sobre o episddio em trés cenas. A primeira
imagem(Figura 03) mostra Aylan Kurdi em um primeiro plano® e o cenario ao redor néo esta
contextualizado. Nesta imagem, o enfoque é no corpo do menino, que aparece deitado de
brugos, com a parte da cabeca apontada para o mar. A segunda fotografia (Figura 04) foi

registrada em um plano mais aberto e é possivel identificar com mais clareza o contexto. Um

28 O tweet de @LizSly com a foto da Figura 03 traz a seguinte frase: “This image of the body of a Syrian
boy drowned today on a Turkish beach is emblematic of the world's failure in Syria”. Disponivel em:
<https://twitter.com/LizSly/status/639042438984699904> Acesso em 26 jan. 2020.
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policial turno aparece em primeiro plano observando o corpo de Aylan Kurdi, localizado ao
fundo. midia. Na terceira fotografia (Figura 05), o policial aparece carregando o corpo do

menino nos bracos. A seguir, as trés fotografias registrada por Demir na praia de Bodrum, na
Turquia.

Figura 3 — Tweet de Liz Sly (@LizSly) sobre a emblematica
foto e o fracasso mundial da Siria

Fonte: Niltfer Demir/Dogan News
Agency/AFP/Getty Images.

Figura 4: Paramiliar turco observa o corpo de Aylan Figura 5: Paramiliar recolhe o corpo de Aylan

Fonte: Nillfer Demir/Dogan News Fonte: Niltfer Demir/Dogan News
Agency/AFP/Getty Images. Agency/DHA/Reuters/Getty Images.

Tem-se, assim, trés imagens sobre Aylan Kurdi em circulacdo na midia mundial. No

jornalismo, assim como no fotojornalismo, ha fatores que influenciam a escolha de assuntos
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que se transformardo em noticia e das fotografias que serdo publicadas. Sendo o jornalismo um
processo de escolhas, importa refletir sobre o que torna um acontecimento noticiavel e
noticiado. Segundo Nelson Traquina (2002, p. 172), hd um conjunto de critérios que fornecem
aptiddo para um fato merecer tratamento jornalistico, ou seja, possuir valor como noticia.
Assim, os critérios de noticiabilidade sdo “o conjunto de valores-noticia que determinam se um
acontecimento, ou um assunto, sdo suscetiveis de se tornar noticia”. Gislene Silva (2005, p. 96)
ao escrever sobre os critérios de noticiabilidade, explica sobre as potencialidades capazes de
agir no processo de producdo da noticia, tais como as caracteristicas do fato, os julgamentos
pessoais do jornalista, a cultura profissional da categoria, as condi¢des favorecedoras ou
limitante da empresa de midia e a qualidade do material (imagem e texto). Além disso, ha
critérios como a relagdo com as fontes e com o publico, fatores éticos e circunstancias historias,
politicas, econdmicas e sociais. Os fatores que determinam a noticiabilidade de um fato também
envolvem atributos, que envolvem seu valor de impacto, polémica, surpresa, tragédia e drama,
entre outros (SILVA, 2005).

Figura 6: As trés fotografias de Aylan, feitas por Demir, repercutem na imprensa global
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Fonte: Montagem feita pela pesquisadora.
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Das muitas imagens sobre refugiados publicadas nos ultimos anos, nenhuma delas
alcancou tanta repercussao como as fotografias registradas por Nilufer Demir. As imagens se
tornaram emblematicas da grave crise de refugiados contemporanea, especialmente no contexto
europeu. As trés fotografias foram compartilhadas diariamente nas redes sociais e algumas
caracteristicas, relativas aos sentidos produzidos, as destacam das demais que representam
tragédias da mesma proporc¢do que a da morte de Aylan Kurdi. Os sentidos inerentes as imagens
correspondem as suas caracteristicas estéticas e simbolicas. No fotojornalismo, Buitoni (2007)
explica que o vinculo da fotografia com o real justifica a sua credibilidade e veracidade, sendo,
portanto, essa uma das principais caracteristicas da fotografia jornalistica. Para ajudar a definir
a natureza jornalistica da fotografia, a autora sugere acrescentar dois outros elementos: o
flagrante e o que chama de “embrido narrativo” (“quando a imagem nos d4 pistas de uma agao
continuada”). (BUITONI, 2007, p.104). Para Barthes (1984, p.129), a fotografia é um atestado
de presenca, uma prova de que o fotdgrafo esteve no local retratado na imagem fotografica. A
crenca de que a fotografia espelha o real, embora ultrapassada, foi a que permitiu o0 seu uso no

jornalismo para reforcar a credibilidade das noticias.

O grau sem precedentes de mobilizacdo das pessoas que responderam a crise foi um
efeito direto das imagens e, & medida que sua circulacdo ganhava impulso, parecia que uma
mudanca na resposta politica era possivel e futura. Esta pesquisa parte dessa tragica imagem
para explicar o fenémeno dessa fotografia e das imagens associadas, concentrando-se
especificamente em como foram reelaboradas pelo publico. As fotografias se tornaram o que
chamamos de imagens iconicas; sendo destaque pela grande midia, sua rapida disseminacao na
midia social associou sua iconicidade a nova viralidade da era digital. O poder acumulado pelas
imagens testemunhou esse novo regime de visualidade, a criacdo de significado por meio de
imagens, juntamente com o poder das midias sociais e seu novo papel na publicacao e alteragdes

associadas na agéncia politica.

A medida que circulavam, eram usadas em diferentes contextos. No sentido de explorar
esse fenbmeno e considerando o papel dos receptores na criagcdo de novas narrativas sobre o
tema, consideramos importante compreender como uma unica imagem transformou o debate

sobre imigracdo no mundo. Um relatdrio publicado pelo Visual Social Media Lab?® (2015)

2 Relatorio de estudos sobre a imagem de Aylan Kurdi na midia social. Disponivel em:
<http://visualsocialmedialab.org/projects/the-iconic-image-on-social-media >Acesso em: 12 ago. 2019.
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mostra a imagem se espalhou para 20 milhdes de telas em apenas 12 horas. Os dados mostram
também que a imagem de Kurdi mudou o termo usado nas midias sociais em torno da imigracéo,
com mais usos da palavra “refugiado” do que “imigrante”. As fotos dramaticas de Aylan Kurdi
provocaram emocdes e reacOes rapidas e intensivas. A onda de choque circulou imediatamente
na web. A seguir, apresentamos como se deu a circulagdo nas as midias tradicionais e redes

sociais.
3.1.1 Imagem e representacao de Aylan Kurdi nas midias sociais

Segundo L’Observatoire de la déontologie de I’informationacao*®® (2015), a distribuicao
das fotos de Aylan Kurdi se deu primeiro na web porque os editores ndo decidiram a tempo se
iriam publicar alguma das imagens. Nos dias seguintes ao episodio, muitas redacdes explicaram
ao publico a decisdo que haviam tomado de ndo publicarem fotos da morte do menino Aylan.
Os pesquisadores do instituto francés analisaram as estratégias dos editores e publicaram em

um documento disponibilizado no site do Observatorio.

De acordo com as informacdes levantadas, as fotos de Aylan Kurdi foram postadas pela
primeira vez na web; apds serem publicadas na imprensa, as imagens tornaram-se um simbolo
da crise migratoria; a comocao tomou conta das redes sociais, que passaram a compartilhar as
fotos. Na midia, a primeiras reacdes focaram na necessidade ou nao de publicar as imagens.
Rapidamente, as redes também transmitiram teorias de 6dio e conspiracdo. Muitas versdes
virais apareceram e a imagem de Aylan Kurdi foi apropriada e reinterpretada. Diversas
controvérsias vieram a tona nas redes depois da publicacdo de desenhos associando a imagem
do pequeno Aylan a do Charlie Hebdo, a revista satirica francesa.

A seguir, a cronologia das imagens de Aylan Kurdi de seu surgimento e repercusséo,

segundo o Observatdrio francés:
A fotografia € publicada na web antes de ser divulgada para a midia

As fotos de Nilufer Demir sdo postadas no site da agéncia que a emprega e Sao

identificadas por um usuario do Twitter (@gezginn553'), seguido por mais de 40.600

%0 Disponivel em: <https://www.odi.media/> Acesso em: 23 nov. 2019.
3 Disponivel em: <https://www.lefigaro.fr/secteur/high-tech/2015/09/03/32001-
20150903ARTFIG00352-1-histoire-des-photos-qui-ont-chogue-I-europe.php> Acesso em: 23 nov. 2019.
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https://www.lefigaro.fr/secteur/high-tech/2015/09/03/32001-20150903ARTFIG00352-l-histoire-des-photos-qui-ont-choque-l-europe.php
https://www.lefigaro.fr/secteur/high-tech/2015/09/03/32001-20150903ARTFIG00352-l-histoire-des-photos-qui-ont-choque-l-europe.php
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internautas. Ele transmite uma das fotos de Aylan Kurdi, com a seguinte legenda em turco
(tradug@o nossa): “Antes, era o peixe que encalhava na praia, agora sdo as criangas € suas

familias”.

Figura 7: Tweet que partilhou a imagem de Aylan nas
redes sociais

Lutfu yigit L J
' @gezginn55
Onceden balikiar kiyiya vururdu.

Simdi ise cocuklar ve aileleri

-
-

— -

Fonte: @gezginn55.

O impacto internacional das fotos aumenta apos sua divulgacéo pela midia

As fotos de Aylan Kurdi (especialmente duas imagens) séo divulgadas pela Reuters,
AFP, Associated Press e depois pela midia europeia (Inglaterra, Espanha, Bélgica, Alemanha e
Franca). As publicacdes sdo frequentemente acompanhadas de uma explicacdo ou justificativa
para a escolha dessas imagens. Sites de midia também transmitem um video que mostra quando

0 corpo de Aylan Kurdi foi descoberto.
A midia social se apodera do simbolo

No dia que a fotografia foi publicada, havia 250 mil tweets sobre Aylan Kurdi, as 17h
da quarta-feira, 2 de setembro de 2015. Segundo informagdo apurada e documentada pelo
Observatorio (2015). As imagens vinham acompanhada com a hashtag em turco

#KiytyaVuraninsanlik “humanidade levada com as 4guas”, #RefugeesWelcome e

#AylanKurdi.



https://twitter.com/search?q=%23KıyıyaVuranİnsanlık&src=typd
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Figura 8: Internautas criam paginas no Facebook para homenagear Aylan

j Ayian Kurai

= Aylan Kurdi

i, AYLAN KURDI

Fonte: L’Observatoire de la déontologie de 1’informationagao.

Responsabilidade da midia: a polémica incide sobre a conveniéncia de divulgar as
imagens

Os compartilhamentos nas redes sociais se tornam intensos. O site do The New York
Times relata emocdo com a publicacdo das imagens, retransmitindo perguntas sobre a
necessidade de divulgar essas fotos. A reacdo dos usuarios da Internet em todo o mundo é
contagiante. Vrios usuarios do Facebook denunciam as fotos a rede social como “contetido
inapropriado”. Diante da escala de reagdes, o jornal alemdo Bild decidiu excluir todas as fotos

do menino Aylan.
InvencGes, teorias da conspiracao e desinformacao

Em resposta a onda de solidariedade que se seguir a divulgacdo das fotos, comecaram a
surgir teorias da conspiracao que mesclavam 6dio e uso de imagens sérdidas. A histéria do pai
de Aylan Kurdi foi desafiada por um sobrevivente do drama. Uma familia iraquiana que perdeu
dois filhos no naufragio, afirmou que o pai de Aylan Kurdi estava operando o marco. Outras

teorias diziam que a imagem de Demir era uma montagem e que houve uma “encenagao”.

Multiplicagé@o de imagens e viralizagio

Acrtista, designers gréaficos, caricaturistas e editorialistas reinterpretam a imagem de
Aylan Kurdi, a recortam, encenam e redesenham. Internautas trocam a foto de perfil nas redes

sociais pela foto de Aylan e com a identificagéo (filtro) “Eu sou Aylan”.
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A polémica repercute nas redes ap6s a publicacdo de cartuns na Charlie Hebdo e na
L’Union

Ap0s a publicacdo de dois desenhos de Riss®?, #JenesuispasCharlie (Eu ndo sou Charlie)
reaparece no Twitter. O cartunista Emmanuel Chaunu recebe ameaca de morte apds seu
desenho ser publicado na L 'Union. As fotos de Aylan Kurdi, que se tornaram simbolo do drama
dos refugiados sirios, mostram a interpenetracdo da midia e dos canais de distribuicdo. No
entanto, a web acelerou a identificacdo, a disseminacao e a proliferagdo de reacbes. A midia,

especialmente as versdes impressas, deram a fotografia um tratamento institucionalizado.

3.2 ECOS DE AYLAN KURDI: IMAGENS RESSIGNIFICADAS, SENTIDOS
COMPARTILHADOS

No percurso inicial para conhecer as “familias” de imagens e delinear um corpus de
analise, reunimos um material que resultou da exploracdo das hashtags utilizadas para a busca
de imagens sobre Aylan Kurdi. O que apresentamos neste subcapitulo integra a primeira parte
da coleta de imagens que, em seguida, nortearam os caminhos de uma sintese com seis
categorias. Contudo, € uma exploracdo inicial que ndo abarca todas as categorias encontradas
como serdo indicadas no item 3.3. Apresentamos um primeiro exercicio de investigacdo
empirica para mostrar como iniciamos o recorte do corpus de andlise. Abordaremos a seguir,
alguns casos encontrados no contexto do fendmeno descrito nesta tese. Acionamos,
inicialmente, reflexdes tedricas que contribuiram para a analise das releituras, como as relagdes
entre fotografia e documento, fotografia e recepcéo e fotografia e ato fotografico, a partir de
estudos ontologicos, tais como de Boris Kossoy (1989, 2002), pela analise empreendida pelos
estudos da Estética da Recepgdo, indo até o paradigma da imagem proposto por Lucia Santaella.
Segundo a tedrica (2007), a sociedade esta inserida em uma cultura da mobilidade, de "espagos
deslizantes", resultante das midias de comunicagdo sem fio, moveis, tornando a vida liquida,
fluida e volatil. Nesse ambiente conectado, encontram-se questfes que envolvem a imagem em
seu regime de visibilidade, sua tecnica e estética, sua producdo e recepc¢do. Tal fenbmeno
observado nas redes sociais, como no caso da fotografia de Aylan que teve sua publicacdo no

site da agéncia turca, mas foi no Twitter que alcancou mais visibilidade e compartilhamento,

32 |aurent "Riss" Sourisseau € um cartunista e autor francés, diretor da revista satirica Charlie Hebdo, que sofreu
um atentado no dia 7 de janeiro de 2015, em Paris, resultando em doze pessoas mortas e cinco feridas, entre elas
Riss que levou um tiro no ombro e foi hospitalizado.
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para, em seguida, ser divulgada pela imprensa tradicional.

O fenbmeno de interpretacdo reproduzido pelos usuarios das redes sociais digitais
encadeou na producdo de sentidos e de afetos que ampliaram as proposicdes estéticas,
simbdlicas e culturais sobre o conteddo da fotografia original. Essas interpretagdes sdo tratadas
nesse texto com a contribuicdo da Estética da recepcéo, da Escola de Konstanz, para focalizar
0 receptor da imagem como coprodutor; da teoria da interpretacdo presente nos ensaios de
hermenéutica de Paul Ricceur. Tais abordagens de leitura serdo tomadas no cruzamento entre

producdo e recepc¢ao, de Eliseo Verdn, entre outras reflexdes articuladas nos capitulos da tese.

Para a primeira delimitacdo, partimos de um filtro inicial com uma busca na web pelas
releituras compartilhadas que tinham em comum a hashtag, cuja frase em turco dizia: Kiyiya
Vuran Insanlik (Humanidade levada com as aguas). A expressdo se tornou popular durante a
crise dos refugiados sirios em 2015, quando foi utilizada no Twitter, acompanhada de
fotografias de refugiados que morrem durante a fuga do Oriente Médio para a Europa. Apoés a
fotografia da fotojornalista Nillifer Demir se tornar viral, 0s usuarios passaram a criar outras
Imagens a partir da principal e postar no Facebook, no Instagram e no Twitter. De acordo com
as interpretacdes, pode-se deduzir intengdes, como homenagear o Aylan Kurdi, sensibilizar o
espectador, chocar, fazer uma critica a Unido Europeia, ao Estado Islamico e organismos

internacionais. E assim, protestar contra a situacdo dos refugiados.

No periodo selecionado, o Kiviya Vuran Insanlik foi usado mais de 74.000 vezes no
Twitter nos dois dias apds o corpo de Aylan Kurdi ser encontrado morto, no dia 2 de setembro
de 2015. Quase 6 mil pessoas usaram a traducdo em inglés #HumanityWashedAshore. Além
dos internautas, a hashtag foi utilizada na grande imprensa, incluindo os jornais The Guardian
e 0 The New York Times, alem da BBC. Como a busca pelas imagens partiu da hashtag, que foi
bastante utilizada no Twitter e Instagram, optou-se para compor o corpus a partir de uma busca
no Google Imagens com a hashtag acima mencionada. Acredita-se que esse sistema de busca
pode oferecer uma visao satisfatoria para um recorte significativo de uma “rede de imagens” ao
fazer a busca por imagens acompanhada da hashtag. As hashtags associadas a foto funcionam
como marcadores, retorno ao conteido e uma estratégia de visibilidade na rede. As imagens
identificadas com #KiyiyaVuraninsanlik ndo ficaram restritas aos aplicativos da internet, uma
vez que foram compartilhadas em outros meios e até publicadas em veiculos tradicionais da

imprensa. A expressdo Kiyiya Vuran Insanlik ja vinha sendo utilizada antes da divulgacdo da
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foto de Aylan Kurdi para acompanhar imagens sobre a morte de sirios, no mar, durante as
tentativas de fuga. Mas ela ganhou destaque e intensidade ap6s viralizar nas redes sociais
digitais.

A seguir, apresentamos o percurso de como delineamos a selecdo das releituras da
fotografia de Aylan Kurdi. Partindo da fotografia matriz para diversas interpretacbes do
episédio, o primeiro grupo de imagens apresenta a insercdo de elementos religiosos ao
acontecimento, como mostra a Figura 09. Na segunda ilustragdo, o menino ¢ “resgatado” por
Yemanja, um orixa africano, cujo nome significa “Mae cujos filhos sdo peixes”. Nos dizeres
das imagens, Ié-se o seguinte: “Para onde vamos, tem guerra?”’, pergunta Aylan Kurdi.

Yemanj4, responde: “N&o, meu anjo. S6 paz!”

Figura 9: Fotografia matriz, de Demir, e as imagens recriadas por internautas com a hashtag
#KiyiyaVuranInsanlik inserem elementos religiosos a cena

Fonte: Franzon, 2018.

Ainda no grupo de imagens da Figura 09, a terceira ilustracdo refere-se a uma passagem
de Exodo, que significa "Saida", do Antigo Testamento. Esse livro da biblia conta a passagem
considerada mais importante da historia do povo de Israel: a saida dos israelitas do Egito, onde
viviam como escravos. O trecho de Exodos conta que Moisés, pela forca de seu cajado, fez o
mar se abrir para que os filhos de Israel passassem pela terra firme. Moises, que quer dizer
tirado das aguas, € o principal profeta do judaismo, também reconhecido pelo Islamismo e

Cristianismo. Segundo a biblia, Moisés recebeu de Deus as tabuas com os Dez Mandamentos.

A ultima ilustracdo traz uma imagem do sacerdote grego ortodoxo Efstratios Dimou, ou
Papa Stratis, morto em 7 de setembro de 2015, dias depois do incidente com Aylan Kurdi. O

Papa, como era conhecido, ajudava refugiados desde 2007. Na ilustragédo, o cartunista grego
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John Ant6no33, presta uma homenagem a Aylan Kurdi e a Dimou, que o carrega nos bragos e é
acompanhado por criangas, uma delas, uma menina, usa o hijab, espécie de veu, usado pelas

mulheres islamicas para cobrir a cabeca.

As trés ilustragBes da Figura 09 retomam o contetdo da morte, mas colocam novos
personagens em cena, no sentindo de dar um final feliz para Aylan Kurdi. Os desenhos se
desdobram em novas narrativas, remetendo a novos discursos que ddo continuidade a cena
original, moduladas por mediag¢Oes culturais religiosas e espirituais, a partir de diferentes
crengas. Esse grupo de imagens indica que o contexto do leitor/usuario é relevante no exercicio
da leitura e compreensdo da narrativa, em movimentos de interpretacdo e releituras. Enquanto
acao de um sujeito histérico e cultural, a interpretacdo ndo se limita a busca de uma verdade
contida na imagem, ao que ela tem de denotacdo, mas se abre para novas conotagdes, aos
sentidos presentes no contexto, no qual o sujeito esté inserido, permeado por suas crencas e
valores, afetos e interagdes. A leitura, para Ricceur, ndo é 0 que o texto prescreve, € 0 que se
revela por meio da interpretacdo. E essa interpretacdo implica a compreensao da alteridade e o

exercicio da sensibilidade.

Por isso, aponta que, para uma teoria englobante da leitura, é preciso considerar os textos
como “obras abertas”, expressdo difundida por Umberto Eco. Segundo Ricceur, obra aberta ¢
uma escrita que sO se deixa interpretar em fun¢do das interpretacdes que suscita. Ricceur
introduz a nocdo de reflexividade da leitura, o que permite que o ato de ler se liberte da leitura

inscrita no texto e dé réplica ao texto.

[...] sem leitor que o acompanhe, ndo ha ato configurante em ac¢do no texto; e sem
leitor que se aproprie dele, ndo hd mundo desdobrado diante do texto. E, no entanto,
renasce continuamente a ilusdo de que o texto é estruturado em si e por si, e de que a
leitura acontece ao texto como um evento extrinseco e contingente. (RICOUER, 1995,
p. 283)

No grupo de imagens seguinte, da Figura 10, as produgdes partem de uma fotografia da
agéncia Reuters, realizada no mesmo contexto da crise migratéria, divulgada no dia 8 de

setembro de 2015. Na fotografia, a cinegrafista hingara Petra Laszlo é fotografada passando a

33 ANTONO, John. 2015 - Disponivel em http://johnantono.blogspot.com/2015/09/. Acesso em: 03 de nov. de
2018.
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perna em um refugiado, que segura uma crianga nos bragos. Na imagem seguinte, de autoria do
artista palestino Hasan Abadi34, a acdo da cinegrafista esta inserida na fotografia de Nillifer
Demir, tendo Aylan Kurdi como vitima. A cena interpretada faz a ligacdo entre os fatos que
pertencem ao contexto da mesma didspora. Esse grupo de imagens foi compartilhado nas redes,
motivadas pela morte do menino Aylan.

Figura 10: CriagBes com a hashtag #KiyiyaVuranInsanlik, inserem outras narrativas conhecidas
para abordar o episddio central

Fonte: Franzon, 2018.

Nas imagens seguintes, a montagem feita a partir de trés fotografias acrescenta duas
fotografias histdricas ao contexto, ambas vencedoras do prémio Pulitzer de 1973 e 1994. Na
primeira fotografia da montagem, o fotografo Nick Ut registrou a garota que corria ap6s ser
gueimada durante o bombardeio em Nampal, durante a Guerra do Vietna, em 1972. A segunda
fotografia foi um registro da fome, no Sudé&o, pelo fotojornalista Kevin Carter, em 1993. O
recorte da fotografia de Aylan Kurdi, sem vida, completa a montagem. A Ultima imagem da
Figura 17, traz uma releitura da fotomontagem anterior, feita pelo cartunista brasileiro Roberto
Kroll*®, com a inscrigdo “No6s ndo aprendemos”, como forma de lamento e autocritica. As trés
imagens sdo de contextos diferentes e as criangas encontram-se em situac@es diversas, no
entanto, as cenas foram acionadas no processo de interpretacdo da fotografia sobre a morte de
Aylan Kurdi.

Nos trés casos da Figura 10, outro ponto em comum é a crianga como Vitima. As

fotografias funcionam como um intertexto que conecta outros fatos ao episddio principal. Trata-

3 ABADI, Hasan. 2015 — Disponivel em:< http://hungarianfreepress.com/2015/09/10/fascism-and-inhumanity-
in-hungary-illustrated-by-hasan-abadi/ >Acesso em: 03 nov. 2018.
%5 KROLL, Roberto. 2015 - Disponivel em: http://www.robertokroll.com.br/2015/ Acesso em: 03 de nov. de 2018.



http://hungarianfreepress.com/2015/09/10/fascism-and-inhumanity-in-hungary-illustrated-by-hasan-abadi/
http://hungarianfreepress.com/2015/09/10/fascism-and-inhumanity-in-hungary-illustrated-by-hasan-abadi/
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se, portanto, de uma transposicao de narrativas, num jogo de interdiscursividade. Segundo Jauss
(1994, p. 28), a releitura apresentada pelo leitor ndo é uma novidade, porque ela traz sinais
visiveis e invisiveis, tragos familiares que predispdem o publico a compreendé-la. Ela pode
despertar lembrancas do ja lido ou visto, conduzir o leitor a determinada postura emocional ou,
como no caso da sequéncia abaixo, pode leva-lo a reconstruir a fotografia por meio de
performances coletivas, que se convertem em novas imagens, em narrativas sobre narrativas.
No caso dessas performances, as apropriacdes sdo materializadas de maneira dramatica, com
as pessoas incorporando (literalmente) a cena original do corpo do menino sem vida. Trata-se
de uma experiéncia estética em sua esséncia mais profunda, plena de estesia, de afetos e
afetacdes, pois os participantes incorporam, literalmente, o drama da morte de outro ser

humano, uma crianc¢a, em suas representacdes cénicas.

Figura 11: A cena da fotografia é recriada por manifestantes em Marrocos e Gaza

Fonte: Franzon, 2018.

No conjunto de imagens da Figura 11, a fotografia de Demir é a geradora de novas
imagens sobre o episédio, mas como registro da performance do publico. A posi¢do de Aylan
Kurdi morto aparece encenada por manifestantes 3éem Marrocos (Africa) e na cidade de Gaza
(Palestina). Essas representacdes diferem das anteriormente analisadas, que faziam uso de
desenhos e ilustrages. As cenas desta nova sequéncia, sugerem um jogo no qual o leitor
constroi sua representacdo por meio de uma performance-manifestacdo, que € uma linguagem

do teatro, segundo Marvim Carlson (2010). Nestas imagens, a performance constréi um

3 Apds o recorte da fotografia de Aylan, de Niltifer Demir, os créditos seguintes sdo de Fadel Senna/AFP/Getty
Images. Disponivel em: https://www.mirror.co.uk/news/gallery/moroccan-tribute-to-aylan-kurdi-6415197.
Acesso em: 03 de nov. de 2018.
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discurso por meio da visibilidade do corpo, como estratégia de posicionamento e de
reconhecimento. Uma expresséo evidente de alteridade.

Reconhecer que nossas vidas estdo estruturadas de acordo com modos de
comportamento repetidos e socialmente sancionados levanta a possibilidade de que
qualquer atividade humana possa ser considerada como performance, ou, pelo menos,
que toda atividade € executada com uma consciéncia de si mesma (CARLSON, 2010,
p. 15).

Segundo Iser (1999, p. 58), essas representacdes sdo produzidas por meio das imagens
criadas. O texto fornece pistas de como as imagens devem ser construidas na mente do leitor.
Em sua obra O ato da leitura: uma teoria do efeito estético (1996), o tedrico alemé&o, Wolfgang
Iser, formula a tese de que o texto é um dispositivo a partir do qual o leitor constroi suas
representacdes. Em O jogo do texto, Iser (1979, p. 107) apresenta o conceito de jogo indicando
um contrato entre autor e leitor, no qual o mundo no texto ja se apresenta como algo encenado,
em outras palavras, pode ser tomado como um jogo. Embora no texto Iser esteja tratando da
literatura e ficcdo, seu conceito ajuda a elucidar a relacdo entre a fotografia de Demir e seus

leitores.

Quanto mais o leitor é atraido pelos procedimentos a jogar o jogo do texto, tanto mais
é ele também jogado pelo texto. Assim, novos tracos de jogo emergem — ele assegura
certos papeis ao leitor e, para fazé-lo, deve ter claramente a presenca potencial do
receptor como uma de suas partes componentes. O jogo do texto, portanto, é uma
performance para um suposto auditério e, como tal, ndo é idéntico a um jogo cumprido
na vida comum, mas, na verdade, um jogo que se encena para o leitor, a quem é dado
o papel que o habilita a realizar o cenério representado. (ISER, 1979, p. 116)

No altimo grupo de imagens da Figura 1237, o foco esta nos cartazes. O primeiro cartaz
remete a um outro episodio ocorrido no dia 7 de janeiro de 2015, no jornal satirico francés
Charlie Hebdo, que sofreu um atentado terrorista em Paris. O episodio resultou na morte de
doze pessoas, entre elas cinco cartunistas. O atentando foi motivado por vinganca por conta de
charges publicadas pelo jornal sobre o profeta Maomé e lideres mulgumanos. A expressédo Je
suis Charlie #jesuischarlie (Eu sou Charlie) tornou-se simbolo de oposi¢do ao terrorismo e de
apoio ao jornal. Na sequéncia a seguir, aquela expressao se transforma em Je suis Aylan (Eu

sou Aylan), clara experiéncia de interdiscursividade e alteridade, que revela solidariedade em

37 Os créditos das imagens da Figura 5 sdo os seguintes: Foto 1 - Philippe Wojazer/Reuters. Foto 2 — Frangois
Guillot/AFP. Foto 3 — Agéncia Reuters. Foto 4 — Osmar Orsal/Reuters.
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forma de reconhecimento, e autoconhecimento.

Figura 12: Cartazes com a imagem de Aylan estampa protestos em diversos paises

Fonte: Franzon, 2018.

O que todas estas imagens tém em comum € a questdo da representacdo e do que
simbolizam. Para Boris Kossoy (1989, p. 43), “a representacdo fotografica ¢ uma recriagdo do
mundo fisico ou imaginado, tangivel ou intangivel; o assunto registrado é produto de um
elaborado processo de criagéo por parte de seu autor”. Nessa cria¢do, as imagens evocam outros
discursos, ao mesmo tempo em que homenageiam Aylan Kurdi, tornando-o simbolo de um

evento em que centenas de pessoas morreram, mas ele € a representacdo maxima desse episodio.

Mais que uma expressdo formal de mobilizacéo politica, as poéticas interdiscursivas que
aqui examinamos se convertem em experiéncias estéticas compartilhadas, no sentido da
“partilha do sensivel” proposto por Ranciére (2009). Sao expressdes plenas de estesia e afeto,
que trazem a compreensdo da estética como um “sensus communalis”, como define Herman
Parret (1997, p. 178), mais que um sensus communis. Trata-se do sentimento de estar-com-os-
outros. Para ele quando “o sensus commnunis é o sensus de uma comunidade que (...) ndo é
nem argumentativa nem consensual: ela é afetiva” (PARRET, 1997, p. 197). Quando se
fortalece o sentimento do coletivo, da comunidade, em relacdes de afeicdo e sensibilidade, os
seres humanos se reconhecem e se relacionam uns com os outros de maneira solidaria. A
percepcdo de si mesmo passa pela percepcdo do outro, na perspectiva da alteridade. E esse
“sensus communis ¢ constituido por uma tensdo entre o sensivel e o social”, explica Parret

(1997, p. 198). Para ele, é preciso socializar o sensivel e sensibilizar o social.

Mediante a pré-anélise das releituras a partir das categorias propostas, avan¢camos na
sintese tematica para a interpretacdo de chaves de leitura sobre o caso Aylan Kurdi. No texto

seguinte, tratamos sobre a criacdo das seis categorias e dos trés eixos analiticos.
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3.3 CASO AYLAN KURDI: MOVIMENTOS, CATEGORIAS E EIXOS DE ANALISE

Neste item discorremos sobre a delimitacao efetiva do corpus empirico, 0os movimentos
metodologicos de raciocinio e as unidades de analise que nortearam a pesquisa em curso. O
mergulho no material empirico contribuiu para o conhecimento dos aspectos do objeto do qual
estavamos tratando, bem como do referencial tedrico, assim como ressalta Marconi e Lakatos
(2017, p. 112) sobre a importancia do carater interpretativo da pesquisa e da escolha do

arcabouco tedérico que dialogue com o corpus.

Tais definicbes nos encaminharam os movimentos metodoldgicos de raciocinio que
nortearam a pesquisa em curso, com um estudo que se apoia na pesquisa bibliogréfica sobre
conceitos referentes a inter-relacdo entre imagem, comunicacdo e experiéncia estética; a
apresentacdo dos fundamentos do estudo descritivo e analitico de cunho qualitativo; a descrigcdo
e problematizacdo do objeto e a caracterizagdo do corpus da pesquisa. De acordo com a
proposta, iniciamos com dois movimentos que se complementam em torno de um mesmo
objetivo em comum que é discutir a contribuicdo da experiéncia estética para refletir sobre o

processo de interpretacdo da fotografia de Aylan Kurdi.

o Primeiro movimento: fundamentacdo tedrica sobre a imagem do ponto de vista da
cultura, as relagdes entre imagem, imaginario e o arquétipo da crianca.
o Segundo movimento: fundamentacéo tedrica e metodoldgica sobre experiéncia estética;

a relacdo entre estética e politica; e as sensibilidades presentes no ato fotografico e na recepgéo.

Com esta proposta, o primeiro movimento busca reflexdes sobre a imagem do ponto de
vista da cultura, uma vez que nos caracterizamos como seres culturais, ao nos servirmos de
objetos culturais criados e partilhados por outras consciéncias. Por isso, discutimos inicialmente
a imagem por um olhar arqueologico para, em seguida, situa-la na contemporaneidade enquanto
objeto estético em transito nos dispositivos midiaticos. Compreender a origem sensorial da
imagem contribui para analisa-la nos ambientes midiaticos de troca e de encontros motivados
por um sentimento de partilna. Acredita-se que esse percurso inicial realca o poder
comunicativo e sensivel da imagem, de seus elementos compositivos, miticos e arquetipicos

que se manifestam no espago de encontro entre as percepgdes dos receptores. Tais percepgoes
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e leituras dialogam com os sentidos construidos em outro tempo historico e sdo transportados

pelo imaginario individual e coletivo para a atualidade.

O segundo percurso baseia-se nas discussdes tedricas e metodologicas sobre experiéncia
estética, percepcdo, sensibilidade em sua articulagdo com a imagem e a comunicacdo. A partir
dessa chave, buscamos realcar a binbmio estética e politica, estética e imagem, estética e
comunicacdo, alteridade e reconhecimento. As contribuicOes da experiéncia estética fazem
emergir a necessidade de discussdes sobre o protagonismo das imagens sensoOrio na
contemporaneidade, a fundamentacao do aspecto dialdgico das imagens em transito na midia e
em como o receptor constréi outros significados a partir da experiéncia individual e cultural.
Concomitante a isso, as relacdes entre estética e politica ajudam a fundamentar o papel sensivel

que a imagem ocupa no cenario das representacdes sobre a crise migratéria atual.

Nesse sentido, a experiéncia vivida pelos sujeitos e 0 modo como se apropriam das
formas simbdlicas, como no caso abordado nesta tese, deve ampliar os modos de compreensdo
da experiéncia estética em sua relacdo com a imagem. Apds realcar os movimentos da tese,
partimos para a apresentacdo das categorias e eixos elaborados. A sele¢do do corpus considerou
a divisdo do material visual por meio de tematicas que estiveram presentes intensamente nas
criagdes do publico, portanto, de cunho mais estético, no que diz respeito a forma, aos
elementos presentes no texto visual, tais como simbolos religiosos, relativos a infancia, como
brinquedos entre outros. Perpassando essas teméticas, em uma dimensdo mais abstrata da
leitura, elaboramos os eixos que transcendem os elementos visuais e apontam para uma leitura

mais aprofundada do fenémeno.
3.3.1 Categorias analiticas

Esta pesquisa parte da premissa de que o conhecimento se da quando o pesquisador
mergulha no objeto empirico, observando-o de modo intenso, sendo capaz de apresentar
sentidos diversos daqueles ja percebidos. Considerando que as caracteristicas do objeto de
estudo proposto o colocam como parte de um fendmeno contemporaneo presente em contexto
midiatico, optamos pela estratégia de um estudo de caso descritivo e analitico de cunho
qualitativo sobre as releituras em torno fotografia de Aylan Kurdi. Assim, 0 caso especifico
desta pesquisa € 0 Caso Aylan Kurdi. As unidades de analise serdo as releituras produzidas pelo

publico no periodo em que sua fotografia se tornou viral, levando os internautas dentro e fora
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da rede a reelaborarem o contetdo da fotografia. Para materializar o corpus de anélise, essas
reelaboragdes foram agrupadas por interesse tematicas que emergiram das midias sociais no
periodo posterior a publicacdo da fotografia. Os grupos tematicos foram definidos a partir da
repeticdo de temas surgidos no contexto das recriacdes. Optamos por agrupar familias de
imagens contendo a mesma tematica. Em seguida, percebemos que as imagens recriadas
poderiam ser agrupadas por interesses tematicos reproduzidos em fotografias, fotomontagens,
desenhos, ilustracdes, pinturas, charges, grafites, esculturas e performances. Nas releituras, o
publico refazia a cena e realocava a imagem de Aylan Kurdi para outros contextos, até fora da
cena da praia, com outros personagens e até realizando atividades comuns para a sua idade. De
acordo com o que foi selecionado a partir de familias de imagens, pode-se agrupar as seguintes
categorias® em que 0 menino estava inserido: Releitura associativa, Cotidianidade da crianca,

Monumental, Performatica, Politica e Religiosa/Espiritual.

Figura 13: Categorias criadas a partir da incidéncia tematica

CATEGORIAS

Releitura associativa Cotidianidade da crianca

'

Politica

Fonte: Franzon, 2019.

3 Durante a exploragdo do material visual notou-se a divisdo de temas repetidos nas recriacdes feitas pelo publico
e disponibilizadas nas midias sociais, como Instagram, Twitter e Facebook a partir da hashtag em turco. Outras
imagens presentes no contexto das producdes sdo de natureza jornalistica, como fotografias Unicas e coberturas de
episodios sobre o caso. Portanto, algumas imagens sdo particularmente “criadas” pelo publico, por meio de
técnicas como pintura, desenho, ilustracdo, grafite, e outras sao representac@es de situacBes, como performances
e protestos sobre a crise migratéria desencadeada pela morte de Aylan.
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(A) Releitura associativa: neste tipo de recriacdo, o publico buscou associar a imagem de
Aylan Kurdi com outras imagens presentes no imaginario coletivo sobre criangas em situagdo
de sofrimento utilizando a técnica da fotomontagem, por meio da fotografia ou desenho. Outra
associacdo foi feita em torno de outras cenas geradas no contexto dos deslocamentos no
periodo. As imagens foram reinseridas nas midias sociais e reinterpretadas a luz da morte de
Kurdi. Uma observacdo recente é que quando algo provoca a morte de uma crianga, retomam a
imagem de Aylan e fazer a justaposicao das cenas, da crianca que morreu e de Aylan Kurdi,
mesmo isso sendo em contexto diferentes. Tal acdo mostra que talvez o que tenha provocado a
morte tenha origem em causas semelhantes, como a violéncia, o descaso, a intolerancia. E
importante ressaltar que toda imagem de certo modo esta associada a outra, mesmo sendo
indicada em categoria diferente. No caso, a associacao se dara por um tema mais especifico.

Figura 14 - Fotomontagem com Figura 15 - llustragdo reproduz
imagens icOnicas de criancas imagens icOnicas de criancas

RENDEMOS

Rwoliol

Fonte: Reproducao/Internet. Fonte: Roberto Kroll, 2015.

(B) Cotidianidade da crianca: essa categoria retine imagens em forma de pinturas, desenhos,
ilustracdes. A cena recriada mostra Aylan realizando atividades comuns a sua idade. Algumas

releituras colocam Aylan em uma cama ou relaciona a morte com o sono.

Figura 16 — llustracdo de Aylan
brincando na areia da praia foi
encontrado

Figura 17 — lustracdo mostra
Aylan dormindo em uma cama

-
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Fonte: Reproducao/Twitter®, Fonte: Reprodug&o/Instagram*°.

(C) Monumental: nessas imagens registradas por meio de fotografias, a figura de Aylan é
representada como se fosse um monumento, em forma de escultura ou grafite. O monumento é
um tipo de obra grandiosa construida com a finalidade de perpetuar a memdria da pessoa ou 0
acontecimento, considerado relevante na historia de uma comunidade e nacdo. Pelo tamanho e
propor¢do, 0 monumento chama a atencdo. O grafite € um tipo de inscri¢do feita em paredes.
Considera-se o grafite uma inscri¢do caligrafada, um desenho pintado ou gravado sobre suporte.
Inserimos nessa categoria pelo tamanho e finalidade, fazer uma homenagem e perpetuar a
memoria de Aylan. Os povos antigos usavam esse recurso de inscri¢bes visuais com a

finalidades semelhantes.

Figura 18 — Mulheres palestinas colocam flores Figura 19 — Grafite dos artistas Justus Becker
em escultura de Aylan na faixa de Gaza e Oguz retrata Aylan no Porto de Frankfurt

Fonte: Mohammed Abed* . Fonte: AFP/ Daniel Roland.

(D) Performatica: registros fotograficos mostram performances em torno da cena
registrada por Demir. Em uma delas, participantes repetem a postura do menino capturada na
foto. Eles estdo com vestimentas semelhantes a de Aylan, a camiseta na cor vermelha e
bermuda. Nos casos trazidos a seguir, uma performance é realizada por um artista na cidade de
Nantes, na Franca. A posicdo em que Aylan foi registrado na fotografia € repetida enquanto o

3% Disponivel em:< https://internacional.estadao.com.br/galerias/geral,ilustracoes-homenageiam-menino-sirio-
morto-em-praia,20068 >Acesso em 13 set. 2019.

40 Disponivel em:< https://www.instazu.com/tag/kiyiyavuraninsanlik > Acesso em 13 set. 2019.

41 Disponivel em: <http://g1.globo.com/mundo/noticia/2015/09/escultura-de-areia-em-gaza-lembra-menino-sirio-
afogado.html> Acesso em 13 set. 2019.



https://internacional.estadao.com.br/galerias/geral,ilustracoes-homenageiam-menino-sirio-morto-em-praia,20068
https://internacional.estadao.com.br/galerias/geral,ilustracoes-homenageiam-menino-sirio-morto-em-praia,20068
https://www.instazu.com/tag/kiyiyavuranlnsanlik
http://g1.globo.com/mundo/noticia/2015/09/escultura-de-areia-em-gaza-lembra-menino-sirio-afogado.html
http://g1.globo.com/mundo/noticia/2015/09/escultura-de-areia-em-gaza-lembra-menino-sirio-afogado.html
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publico assiste. A outra imagem é de manifestantes em uma praia no Marrocos, que também
repetem a posicdo de brucos do menino. As cenas representam outro tipo de apropriacdo da
imagem de Aylan. Elas sdo realizadas no espaco publico. A fotografia € um modo de trazé-las

para a visibilidade midiatica.

Figura 20 — Performance em Nantes, na Figura 21 — Manifestantes em uma praia em
Franca Marrocos repetem postura de Aylan

e ."‘\ Y TR A Py |
) W -
(R,
.

Fonte: Fadel Senna/AFP 2, Fonte: Jean-Sebastien Evrard/AFP*,

(E) Politica: nesta categoria, as cenas recriadas por meio de pintura, desenho,
ilustragbes mostram Aylan em cenarios reconhecidos por sua importancia social, historica e
politica, como a sala de reunides da ONU, e também diante de personalidades publicas de
relevancia politica ou remetendo a situacdo das fronteiras fechadas para os refugiados. Apenas
algumas charges, de contetdo politico associadas ao caso, extrapolam a realidade do assunto,

inserindo outros elementos, como caso da charge do Charlie Hebdo.

42 Disponivel em:
<https://entretenimento.band.uol.com.br/noticias/100000770237/marroguinosprestamhomenagemaaylankurdi.ht
ml >Acesso em 13 set. 2019.

4 Disponivel em:< https://www.gettyimages.pt/detail/fotografia-de-not%C3%ADcias/model-representing-the-
dead-syrian-refugee-fotografia-de-not%C3%ADcias/824295820?adppopup=true> Acesso em 13 set. 2019.



https://entretenimento.band.uol.com.br/noticias/100000770237/marroquinosprestamhomenagemaaylankurdi.html
https://entretenimento.band.uol.com.br/noticias/100000770237/marroquinosprestamhomenagemaaylankurdi.html
https://www.gettyimages.pt/detail/fotografia-de-not%C3%ADcias/model-representing-the-dead-syrian-refugee-fotografia-de-not%C3%ADcias/824295820?adppopup=true
https://www.gettyimages.pt/detail/fotografia-de-not%C3%ADcias/model-representing-the-dead-syrian-refugee-fotografia-de-not%C3%ADcias/824295820?adppopup=true
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Figura 22 — Fotomontagem coloca Figura 23 — Charges do jornal francés
Aylan na sala de reunides da ONU Charlie Hebdo, do cartunista Riss
(s mlsicks khan

@CNNPolitics @BarackObama @POTUS @KristenhCNN

raise ur voice for Syria .. It's burming

@ Haaretz.com @
@haaretzcom

Charlie Hebdo stirs new controversy with cartoons of
drowned Syrian kid dlvr.it/C92LDg

LA PREVVE QUE L EUROPE EST
CHRETIENNE

Fonte: Reproducdo/Twitter* Fonte: Reproducao/Twitter®,

(F) Religiosa/ Espiritual: neste tipo de recriacdo, o publico representou Aylan com
personagens simbdlicos de diversas religides e crencas. As ilustracdes, pinturas e desenhos
inseriram 0 menino em contextos religiosos e espirituais de acordo com a crenca que 0S
receptores estdo inseridos.

Figura 24 — Foto com ilustracdo mostra Figura 25 — Fotomontagem com

Aylan sendo resgatado por entidade Aylan nos bragos de Jesus
espiritual

Fonte: Reprodugéo/Twitter4s . Fonte: Reproducéo/Twitter®’.

4 Disponivel em: <https:/twitter.com/malaieka_khan/status/639533403327475712 > Acesso em 13 set. 2019.
45 Disponivel em: <https://twitter.com/haaretzcom/status/643793164407455744/photo/1 > Acesso em 13 set.
2019.

4 Autor: Djjwar Ibrahim. Disponivel em: <http://g1.globo.com/mundo/noticia/2015/09/ilustracoes-homenageiam-
menino-sirio-morto-em-praia-em-redes-sociais.html > Acesso em 13 set. 2019.

47 Autor: Bryan McGregor. Disponivel em: <https://www.slideshare.net/robson6181/0-que-arte-
63968422 > Acesso em 13 set. 2019.



https://twitter.com/malaieka_khan/status/639533403327475712
https://twitter.com/haaretzcom/status/643793164407455744/photo/1
http://g1.globo.com/mundo/noticia/2015/09/ilustracoes-homenageiam-menino-sirio-morto-em-praia-em-redes-sociais.html
http://g1.globo.com/mundo/noticia/2015/09/ilustracoes-homenageiam-menino-sirio-morto-em-praia-em-redes-sociais.html
https://www.slideshare.net/robson6181/o-que-arte-63968422
https://www.slideshare.net/robson6181/o-que-arte-63968422
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A partir da elaboracdo das seis categorias, reunidas a partir da incidéncia de tematicas
com a pesquisa pela hashtag, foram desenvolvidos trés eixos de anélise com contribuicdo da
banca de qualificacdo. As trés grandes chaves serdo apresentadas a seguir e desenvolvidas no
Capitulo 04.

3.3.2 Eixos analiticos

A criacdo de trés grandes eixos analiticos contou com a contribuigdo da banca de
qualificacdo no més de novembro de 2019. Naquela oportunidade, foram apresentados 0s
caminhos percorridos pela pesquisa e as categorias criadas a partir da exploracdo das
reelaboracdes do publico. Apoiados pelas reflexdes sobre a imagem e o contexto em torno do
debate sobre a crise migratoria, sobre as articulacdes do objeto com a fundamentacao teorica, e
com ideias transdisciplinares que permeiam objeto de estudo, concentramos as discussées em
trés chaves para interpretar o corpus empirico. Para fins de analise do material empirico
derivado da fotografia de Aylan Kurdi, elaboramos trés grandes eixos: o Eixo das

Temporalidades, Eixo das Territorialidades, Eixo das Mediacdes, dispostos na figura a seguir.

Figura 26: Eixos analiticos

v

Temporalidades Territorialidades

Fonte: Franzon, 2020.

Mediacoes
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As trés chaves de interpretacdo discutem questdes que envolvem as temporalidades
atuantes no ambito das releituras, estendendo-se para os elementos constitutivos da dindmica
social, histérica e cultural envolvidas no debate sobre a crise migratdria. Concernentes as
territorialidades, dedicamo-nos a discutir a nocao de territdrios, espacos, ambientes para além
da conceituagdo dos termos, como também relativa as demais significagdes que emergem do
termo no contexto da andlise, tendo em vista 0 objeto estético escolhido. Na perspectiva das
Mediacbes, interpretamos a experiéncia estética convertida em poética a luz de matizes
culturais presentes na sociedade, realcando a natureza afetiva, dialogica e dialética das acoes
comunicacionais. Para isso, acionamos 0s conceitos fundamentados nos Capitulos 1 e 2 para

produzir os sentidos acerca do material selecionado para o estudo, que esta no proximo capitulo.
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CAPITULO 04 — EXPERIENCIA ESTETICA E POETICA EM RELEITURAS
MIDIATIZADASS
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A discussd@o sobre as apropriagcdes da fotografia da morte de Aylan Kurdi permitira
articulacbes com as questdes do a&mbito da inter-relagdo entre comunicag¢do, imagem e
experiéncia estética. Tais aproximacdes nos possibilitardo vislumbrar a contribuicdo da
experiéncia estética para pensar a midiatizacdo da fotografia e o sujeito midiatizado. Sao esses
0s objetivos a serem alcancados com o presente capitulo. Como foi registrado no capitulo
anterior, nesta analise empirica as categorias Releitura Associativa, Cotidianidade da
crianca, Monumental, Performatica, Politica e Religiosa/Espiritual, que derivou da
incidéncia e familiaridade tematica encontrada por meio de uma pesquisa com a hashtag em
turco, inglés e lingua portuguesa “Humanidade levada com as aguas”. Para fins de analise, as
categorias serdo entrecruzadas com o0s trés eixos de interpretacdo Temporalidades,

Territorialidades e Mediacdes.

Os trés fatores orientam nossa percepcao estética das narrativas midiatizadas: o tempo,
os territorios e as mediacGes. Pensar essas dimensdes e suas interdependéncias pode nos ajudar
a compreender melhor como se d& a producdo de sentidos nas imagens, e a partir das imagens,
de uma crianca morta na praia. Que temporalidades estdo presentes nessas representaces? Que
fronteiras e delimitacdes territoriais sdo questionadas nessas producdes midiatizadas? Que
mediacOes sdo acionadas nos processos de leitura e interpretacdo dessas imagens? Ha diversas
temporalidades que se sobrepfem nas imagens reelaboradas pelos sujeitos envolvidos no
processo de interpretacdo. Temporalidades que sao inerentes aos processos comunicacionais da
cultura midiatizada em conexdo com o tempo histérico, cronoldgico e pessoal. As
territorialidades discutem os territorios, 0s espacos e as delimitagcdes impostas pelas fronteiras,
gue compreende 0s contornos da prépria imagem e da fotografia. Por se tratar de um tema sobre
refugiados, a questdo das fronteiras e dos territorios € um ponto crucial para pensar a culturas,
localidade, pertencimento em relacdo as identidades, ao reconhecimento e a alteridade. Nas
Mediacdes refletimos sobre as criagbes do publico em uma sociedade matizada por
diversificadas culturas e como essas relagGes coletivas e comunitérias tensionam as articulacdes
sobre a morte de Aylan em novas experiéncias poéticas. Esse movimento serd balizado por
autores que pensam a comunicagdo como um processo dialdgico e dialético em suas relagdes

com a experiéncia estética nas dinamicas de producdo de sentido e de reconhecimento.

A seguir, apresentamos na Figura 27 a disposicao dos trés eixos combinados com as seis

categorias. Os eixos e categorias ndo orientam movimentos e encontros fixos entre si, um
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perpassa o outro com um fluxo de combinag6es e de potenciais oportunidades de sobreposicdes,

como vamos discutir a seguir.

Figura 27: Eixos e categorias da analise empirica

Temporalidades Territorialidades Mediacoes
CATEGORIAS
Releitura associativa Cotidianidade da crianca
Monumental
Politica Religiosa/Espiritual

Fonte: Franzon, 2019.
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Para fins de andlise, as reelaboracdes resultantes das familias de imagens derivadas da
fotografia matriz foram divididas em seis categorias discutidas anteriormente e, a partir dessas
categorias, foram criados trés grandes eixos sobre as questdes do tempo, do territério e das
mediacdes, que nos ajudam a examinar as imagens. A partir dessa proposta, este capitulo é
constituido pelas analises dos materiais empiricos mobilizados com énfase na busca pelas
respostas que norteiam a pesquisa. A questdo central procura realcar a contribuicdo da
experiéncia estética para a compreenséo das respostas sociais*®, conforme Braga (2006), sobre
0 Caso Aylan Kurdi, cuja fotografia motivou reacdes sobre o tema dos deslocamentos de
refugiados pelo mundo. A relacdo dos sujeitos com a fotografia de Aylan Kurdi envolveu uma
pluralidade de reelaborages, que expandiram as representacdes e 0s sentidos sobre o assunto,
como descrito anteriormente. O entrecruzamento das categorias abordadas no capitulo anterior,

com 0s eixos, posteriormente constituidos, contribui para a interpretacdo dessas imagens.

A fotografia do menino sirio € um registro factual, comum na rotina jornalistica e que
atende aos pressupostos de imediatismo e de valores-noticia como atualidade. No entanto, ao
ser reelaborada pelo publico, este, subverte a instantaneidade e remete 0 acontecimento a uma
temporalidade. Um dos aspectos das recriacfes, que pode ser alocado nesse eixo, mostra que
existe uma histéria por trds daquela fotografia. Essas situaces visualmente narradas buscam
contextualizar o fato, inclusive, com fotografias anteriores, cujas historias sdo protagonizadas
por criancas em situacdo de dor, sofrimento e morte. A imagem principal retrata uma
circunstancia que néo esta explicita na cena, mas mostra uma conjuntura de crise humanitaria®®
mais ampla. Por essa razdo, o material empirico evidencia situacfes que podem ser
potencialmente discutidas na relacdo entre imagem e experiéncia estética a partir de uma

questdo profunda e complexa como a da morte de uma crianca, entre tantas mortes em diversos

4 Sobre conceito de respostas sociais, José Luiz Braga, no livro A sociedade enfrenta a sua midia, propde a
existéncia de um terceiro sistema componente da processualidade midiatica, a ser adicionado aos dois existentes.
A descricdo do processo de comunicacdo tradicional indica uma relacéo entre emissores e receptores, através de
um canal (os meios de comunicacdo), que responderiam, separadamente ou em conjunto, por todos 0s processos
midiaticos existentes na sociedade. Braga (2006), insere o “sistema de interagdo social sobre a midia” ou,
sinteticamente, “sistema de resposta social”. Esse terceiro sistema corresponde a um componente ativo de interagéo
social-midiatica. Esse terceiro campo proposto pelo autor, indo além da producéo e da recepc¢do, abriga as respostas
gue a sociedade gera depois de receber o que foi produzido. Com o sistema de respostas sociais, é possivel observar
articulagdes entre os campos. Dessas interacdes, € possivel desenvolver o pensamento critico da sociedade.

49 Em 2017, segundo dados do Alto Comissariado das NagGes Unidas para Refugiados (ACNUR), 68,5 milhdes
de pessoas foram deslocadas de suas casas a forca. A maior parte tenta encontrar outro lugar onde viver dentro
do mesmo pais, mantendo alguma relacdo com suas raizes e cultura. Porém, 25,4 milhdes tiveram que cruzar
fronteiras em busca de seguranca. Em maior ou menor medida, todos os cinco continentes experimentam as
consequéncias das crises migratorias.
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periodos histéricos, provocadas por posicionamentos politicos inscritos na historia das
migracBes. A morte explicita de uma crianca torna implicito, na fotografia, as probleméticas
que a colocaram naquele local, levada pelas aguas, depositada na superficie da areia,
promovendo, de tal modo, a visibilidade de uma problematica. Embora a fotografia fixe um
instante especifico e pareca superficial e efémera, neste caso, a existéncia da fotografia permitiu
a expansdo do debate e a maior durabilidade do evento na midia. O fenémeno de releitura
mostra a forca afetiva da imagem e o papel dos sujeitos midiaticos na construcdo de novos
sentidos e sensibilidades. As recriagdes buscam reavivar a memaoria e a imaginacao para evitar
0 esquecimento, como no quadrinho abaixo do ilustrador mexicano Eduardo Selles. Seu
desenho mostra o apagamento da imagem de Aylan a cada frame, reforcando a ideia do

esquecimento com a frase: “La memoria colectiva siempre es de corto plazo”.

Figura 28: Quadrinho discute o papel da meméria e do
esquecimento a partir do caso Aylan
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“LA MEMORIA COLECTIVA SIEWRE
ES DE CORTO FLAZD!

Fonte: Eduardo Selles.

As respostas a esse evento especifico alargam o espacgo e tempo do fato e produzem um
material visual que oferece condi¢des para compreender sobre como eventos podem ser
interpretados pelos sujeitos envolvidos historicamente no contexto midiatico contemporaneo.

Diante disso, buscamos discutir as estratégias visuais utilizadas pelo publico que contribui para
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a sobrevivéncia de episodios traumaticos. Assim, prosseguimos com a interpretacao dos eixos

das temporalidades, das territorialidades e das mediagoes.
4.1 Eixo das Temporalidades

A partir dessa observacdo do objeto empirico, o eixo das Temporalidades remete a
fotografia a um contexto mais amplo. Isso se da quando o publico resgata histdrias de outras
visualidades, provocando a ampliagdo da linearidade historica daqueles acontecimentos. Se a
fotografia se parece com um ponto e a imagem em movimento, como por exemplo, o cinema,
se permite ser uma linha, nesta oportunidade, a fotografia altera seu tempo presente para uma
temporalidade que se expande do passado ao futuro. Nessa perspectiva da temporalidade, a
fotografia de Aylan convoca uma atitude criadora no sentido de compreender o presente a partir
de reflexdes sobre o passado, em que outras situacOes representadas em fotografias sao
resgatadas para contemplar as narrativas desse tempo historico. Desse modo, o fendmeno de
reelaboracdo em torno desta fotografia, de setembro de 2015, recupera, em algumas releituras,
a discussdo em torno da violéncia, da sua banalizacéo e naturalizacdo de acontecimentos que
ficaram registrados em fotografias, como as iconicas imagens da Guerra do Vietnd, entre os
anos de 1955 a 1975, e a fome no Sudé&o, capturada em 1993. As fotografias, ambas relacionadas
as atrocidades ligadas a guerra e conflitos, sdo recorrentes — ndo as mesmas, mas semelhantes,

protagonizadas por criancas.

Figura 29: Napalm Girl Figura 30: A crianca e o abutre

Fonte: Nick Ut, 1972. Fonte: Kevin Carter, 1993.
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As recriag0es associam as imagens de Nick Ut (Vietna, 1972) e Kevin Carter (Sudéo,
1993) a fotografia de Nilufer Demir (Turquia, 2015). Na fotomontagem, a indicacdo dos anos
que ocorreu os fatos aponta para um tempo cronolégico ligado a um periodo historico e politico
que desencadeou tais acontecimentos. Na segunda imagem, o desenho reproduz as cenas das
fotografias aliando-as a frase: “nos ndo aprendemos”. A releitura associa contextos historicos e
politicos diferentes aos da morte de Aylan. Mesmo separadas historicamente, as imagens
retornam ao tempo presente como uma forma de resgatar questdes que marcaram a sociedade
da época e que ainda provocam comocdo ao serem revisitadas. No contexto da experiéncia
estética, as trés imagens podem ter suscitado emoc¢des semelhantes nas pessoas. O que as une,
além da perspectiva temporal que nos fazem perceber a intensidade e a profundidade do tempo,
é o retrato da dor, do sofrimento e da morte, um sofrimento e dor que se perpetuam no tempo,
de forma coletiva e quase mitica. A interpretacdo dos contextos ali religados, sugere que a

humanidade ndo aprendeu com os erros e continua a sacrificar a vida de inocentes.

Figura 31: Fotomontagens sobre temporalidades Figura 32: llustracdo com imagens iconicas
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Fonte: Reproducéo/Internet. Fonte: Roberto Kroll (2015)

O que essa interpretacéo e as demais releituras revelam € que a foto ndo retrata apenas
um instante, mas uma situacdo mais ampla e complexa que esta implicita na cena. Para esse
acontecimento ser registrado, muitas ocorréncias antecederam o episédio representado. Isso
remete a existéncia de uma histéria que desencadeou o episodio, implica em uma
temporalidade. O que se vé € a imagem de uma crianga que teve a vida ceifada, e por tras da
imagem, h& outras imagens de outras vitimas que trazemos conosco. Aquelas imagens que a

memoria consegue alcangar por meio da lembranca que guardamos sobre essas experiéncias
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visuais e afetivas. No passado, hd como que um bal de imagens que associamos e comparamos
com a que vemos no presente. Selecionamos o que melhor se adapta a determinado episodio e
as tornamos presentes por meio de uma indignacéo, que quebra a passividade e se transforma
em uma tentativa de questionamento, expressao de opinido e da manifestacdo do desejo de
resolucéo desse problema. Quando compartilhamos algo que ainda néo é possivel, como a busca
pela extingdo de eventos como esse, hd uma temporalidade que remete ao a uma expectativa de
futuro. Compromissos, projetos, sonhos que remetem ao futuro, que pode ser como uma forma
de esperanca, porque espera que algo de melhor aconteca, tanto na vida pessoal, com os sonhos
individuais, na sociedade, com mudangas coletivas. Tais expectativas atingem desde o
imaginério coletivo aos sonhos de cada um. Pensar o futuro é participar desse sonho de um
mundo melhor a partir de um diagnostico do presente, tendo como parametro o passado, 0 que
aconteceu nos remete a compromissos com o futuro. O que nos faz indagar sobre qual o

compromisso e 0 comprometimento que temos com as questdes que afetam a humanidade.

O futuro esta no presente quando nos mobilizamos em torno de reflexdes,
conscientizacdes sobre o que pode acontecer. As projecdes sobre o futuro nos desafiam a refletir
um futuro nem téo distante. Quando olhamos para a imagem da criangca e do abutre, por
exemplo, da menina correndo apds a bomba atingir seu vilarejo, ou de Aylan, estamos olhando
para um passado que ainda é presente. Foi passado e pode vir a acontecer no futuro. Em um
novo presente, essas situacGes podem voltar, como foi o caso de outras criancas refugiadas,
cujas imagens nao alcancaram grandes repercussdes. No entanto, as imagens que ganham
visibilidade e séo capazes de comover a opinido publica, contribuem para a producéo de novas
narrativas e para o retorno de outras imagens iconicas a cena midiatica vigente. Elas sao
trazidas, muitas vezes, por artistas, fotografos, ilustradores, e diversos produtores de imagens

com habilidades em desenvolver contetdldos visuais.

A partir de 2015, com a fotografia de Aylan, que se tornou um icone da crise migratdria,
outras fotografias de criangas imigrantes e refugiadas passaram a chamar a atencdo da midia e
do publico e funcionaram como um gatilho para a comparagcdo com o caso Aylan, como a

fotografia® do menino sirio Omran Dagneesh, que viralizou na web ao ser fotografado no

%0 Segundo a agéncia norte-americana Associated Press, a fotografia de Omran Dagneesh foi feita por Mahmoud
Raslan, um jiadista do grupo Harakat Nour al-Din-al-Zenki, apoiado pela CIA. Um més antes do registro, no dia

19 de julho de 2016, Mahmoud havia degolado uma crianca palestina de 12 anos, Abdullah Tayseer Al Issa.
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hospital, aténito, coberto de poeira e sangue na cidade siria de Aleppo em agosto de 2016. Em
seguida, aimagem de Omran foi associada & de Aylan por um artista sudanés. Em sua releitura,
0 artista une duas narrativas envolvendo historias com final diferente, mas que estdo ligadas
pelo mesmo contexto de conflito que marca a crise dos refugiados do século XXI. A legenda
do cartum mostra o drama das criancas sirias que, aos resistirem ao impacto da violéncia, terdo

as sequelas emocionais e psicoldgicas, ou se tentarem escapar, poderdo morrer.

Figura 33: Foto de Omran Dagnessh e cartum sobre a dificil escolha das familias
sirias

Choices for- Syiian childeen ...

if you stay if you leave

Fonte: Mahmoud Ruslan, 2016. Fonte: Khalid Albaih, 2016.

No exemplo a seguir, o jornal The New York Times traz na primeira pagina a imagens
dos dois meninos sirios, Aylan e Omran, com as fotografias de Nick Ut e Kevin Carter. A
legenda explica que as imagens historicas de Ut e Carter ressoam nas imagens das criangas
sirias. A publicacdo de dezembro de 2016 retoma outros contextos e cria uma narrativa historica
sobre os diferentes tipos de sofrimentos pelos quais as criangas passaram. As fotografias e as
elaboracdes do publico mostram o papel politico das imagens. Indicam uma producdo de
sentido que se da nas dinamicas sociais e nas relagdes com o Outro. E como se o surgimento de
uma nova imagem, com uma historia em particular, servisse para se juntar a uma grande
narrativa sobre o “Eu” e o “Outro”, elementos essenciais no ambito da Hermenéutica, que
relaciona conhecimento com reconhecimento. Mesmo que em contextos diferentes, as imagens
de criancas em situacdo de sofrimento e morte fomentam debates e mobilizam producdes

visuais mais atentas a situacao de refugiados.

Disponivel em http://port.pravda.ru/science/26-08-2016/41620-omran_dagneesh-0/ Acessado em 15 de nov. de
2019.
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Figura 34: llustragcdo com imagens ic6nicas de
criangas
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Fonte: Capa do jornal The New York Times de 14
de dezembro de 2016.

Do outro lado do mundo sirio, em junho de 2018, outra fotografia fomentou a discussao
sobre a politica de “tolerancia zero” para imigrantes nos Estados Unidos. No registro
fotografico, a imagem da menina hondurenha Yanela Varela, de 2 anos, chora enguanto sua
mée ¢é abordada por policiais na fronteira entre Estados Unidos e México, viralizou na internet
e foi parar na capa da revista Time no més seguinte, julho de 2018. Por meio de uma
fototomontagem, que coloca Trump ao lado de Yanela, a chamada sobre um fundo vermelho

diz: “Welcome to America” (“Bem-vinda aos Estados Unidos™).

Em outro contexto, a situagdo de uma crianga imigrante foi posicionada midiaticamente
na capa de uma revista por meio de uma fotomontagem que faz uma releitura da imagem
principal. A imagem resultante revela um novo contelido ao adicionar elementos a trama central
e amplia os arquivos visuais de conhecimento sobre o drama protagonizado por criangas nas
diasporas contemporaneas. Embora registradas em cenarios diferentes, as fotografias de Aylan
e Yanela cruzam tempos e contextos de processos dramaticos, violentos e repetitivos. Contra a
anestesia provocada pela repeticdo que seda os sentidos e pode causar o apagamento da
memoria, a criagdo de novas imagens parece ser uma estratégia para fazer durar o
incompreensivel. HaA uma percepgdo estética que resulta em novas experiéncias poeticas

alinhadas a esses episodios capazes de torna-los marcantes por mais tempo em nossa memdria.
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E quando a comunica¢do demanda nossa sensibilidade ela se faz “comunica¢do sem anestesia”

(BARROS, 2017).

Figura 35: A fotografia transposta para a capa da Time revela estratégias de duracdo da
imagem com a producédo de novas narrativas

Welcome to
America.

Fonte: John Moore, 2018. Fonte: revista Time, 2018.

Um caso mais recente e igualmente comovente, de junho de 2019, to1 O registro
fotografico da menina Valéria e de seu pai Oscar Martinez de El Salvador, que morreram
afogados no Rio Grande — Rio Bravo para 0s mexicanos, que separa o México dos Estados
Unidos. Valéria tinha escassos 23 meses quando seu pai, de 25 anos de idade, tentou alcancar
0 outro territério, mas algo ndao aconteceu como o esperado e o sonho de uma nova terra
submergiu. A fotografia®! da jornalista Julia de Duc mostra pai e filha deitados com a barriga
para baixo, rostos mergulhados na dgua. A cabeca da menina enfiada na blusa do pai e seu
bracinho pendurado no pescoco dele. A imagem € outro resumo doloroso da perigosa jornada
que os imigrantes enfrentam em busca de “um sonho americano”, do lado de ca do continente.

Assim como das tragicas consequéncias que costumam passar despercebidas nos debates sobre

51 A familia de EI Salvador, Martinez, 25, Valeria, 1 ano e 11 meses, e sua mae, Tania Vanessa Avalos, de 21
— ficou por dois meses em um abrigo mexicano na cidade de Tapachula, no Sul do México, antes de tentar cruzar
0 Rio Grande, onde aconteceu a tragédia. Os trés comegaram a atravessar o Rio Grande no meio da tarde de sabado,
dia 22 de junho de 2019. Segundo relatos da esposa, que sobreviveu, Martinez nadava com Valeria nas costas,
presa em sua camisa, enquanto ela ia atras, carregada por um amigo. O marido conseguiu chegar a outra margem,
deixou a menina e voltou para ajuda-la. Nesse momento, a bebé voltou a entrar na 4gua, aparentemente por medo
de ficar sozinha. Oscar tentou resgata-la, mas ambos foram arrastados pela corrente. Na segunda-feira, 0s corpos
foram recuperados pelas autoridades mexicanas, algumas centenas de metros a frente, na mesma posicao.
Disponivel em: https://oglobo.globo.com/mundo/foto-de-pai-filha-afogados-na-fronteira-dos-eua-vira-simbolo-
do-drama-de-imigrantes-centro-americanos-23764429 Acessado em 12 de jan. de 2020.



https://oglobo.globo.com/mundo/pai-filha-que-morreram-afogados-na-fronteira-dos-eua-estavam-havia-dois-meses-em-abrigo-no-mexico-23765187
https://oglobo.globo.com/mundo/foto-de-pai-filha-afogados-na-fronteira-dos-eua-vira-simbolo-do-drama-de-imigrantes-centro-americanos-23764429
https://oglobo.globo.com/mundo/foto-de-pai-filha-afogados-na-fronteira-dos-eua-vira-simbolo-do-drama-de-imigrantes-centro-americanos-23764429
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a crise migratoria. A foto remete a outras fotos igualmente chocantes que chamaram a atencéo
para as consequéncias de guerras e para os sofrimentos de refugiados e imigrantes. Histérias
que sdo apagadas por eventos maiores, mas que retomam toda vez que alguma imagem

impactante reverbera do passado ao futuro.

Figura 36: Filha e pai afogados na fronteira entre EUA e México

Fonte: Julia de Duc, 2019.

Ainda ndo tinhamos nos recuperado da morte impactante de Aylan Kurdi. “Somos um
mundo que mata criancas. Chorei por vocé pela manh&. Toda morte é terrivel. A perda de uma
crianca é a tragédia suprema. Vivemos no planeta Terra e alguns seres humanos sdo chamados
de ‘ilegais’”, escreveu o filésofo Leandro Karnal em sua rede social, no Facebook, em que
postou a fotografia de Aylan e a de Valéria e Oscar. Algumas noticias também retomaram a
morte do menino sirio. hd uma nogéo de temporalidade da imagem de Aylan perpetuada no
espaco das midias digitais, que permite manter o tema vivo. A fotografia sai da temporalidade
real e se estende, tornando o tempo relativo. Na mesma postagem, o filésofo questiona, em
outras palavras, sobre 0 nosso compromisso com questdes que afetam a humanidade: “O futuro
conseguird entender nossos valores?”, indaga Karnal. Da indignacdo que diz “ainda ndo
aprendemos”, existe a ideia implicita que questiona sobre quantas vidas mais terdo que passar
por isso. Ao mesmo tempo o que se coloca em evidéncia € um problema ancestral que essa
fotografia mostra porque o ser humano sempre mata. Diante do exposto, 0 eixo das
temporalidades vincula os episddios ndo s6 aos seus contextos historicos, mas leva a cabo
discussdes em torno da condi¢do humana e da violéncia provocada por interesses politicos.
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No contexto das fotografias de Aylan (2015), Omran (2016), Yanela (2017), Valéria
(2019), o estético ndo esta no plano do belo e da harmonia, mas na dimenséo da dor e da tragédia
humana, elementos de profunda estesia. As criancas atravessam fronteiras, dentro e entre paises,
em diferentes circunstancias e razles, tanto voluntarias quanto involuntarias. A estética
resultante nos cenérios desses acontecimentos é a estética da contradigdo e da dendncia. Uma
estética pautada na ética, que apela a ética, a relagdo de identidade e alteridade, e coloca o
espectador contra a parede. Como nos espagos confortaveis dos nossos lares, nos sensibilizamos
com essas expressdes imagéticas? Como acessamos outros discursos para resolver
emocionalmente aquele que ainda ndo foi superado? Ha uma dimensao do apelo e do choque,
capaz de provocar a reagdo para que a experiéncia estética se converta em poética e novos

discursos interligados sejam restituidos a visibilidade e ao debate publico.

Na perspectiva da producéo de sentidos como uma relagao especular experienciada pelo
espectador no confronto entre objeto estético e percepcao estética, vale recuperar as articulacbes
entre “producdo e reconhecimento” elaboradas por Eliseo Veron, de forma a compreendermos
melhor as relacbes entre poética e estética das narrativas visuais acionadas na tese. Para o
semioticista argentino, “os discursos sociais sdo sempre produzidos (e recebidos) dentro de uma
rede extremamente complexa de interdeterminagdes” (VERON, 2004, p. 69). A producio e o
reconhecimento sdo como “polos” do sistema produtivo e “implicam, ambos, redes de relagdes
interdiscursivas”, o que nos leva a reconhecer a interdiscursividade como uma das condigdes
fundamentais de funcionamento dos discursos sociais. Afinal, afirma Verdn (2004, p. 70),
“como um texto ¢ o lugar de convergéncia de uma multiplicidade de sistemas de determinagodes,
ele sempre admite uma pluralidade de leituras”. Tais interdeterminagdes modulam e orientam
as dindmicas de “produgdo e reconhecimento” dos processos discursivos. Elas estendem a
producdo de sentidos para além do texto, ou das imagens, em “relacdes interdiscursivas”
experienciadas nos contextos socioculturais em que estdo inseridos autores e espectadores
(produtores e receptores) das narrativas midiatizadas. Nesse jogo entre producdo e
reconhecimento, a experiéncia estética que se da no d&mbito da recepcdo, se completa em
processos de apropriagdo e de novas producbes, que interpdem narrativas, em

interdiscursividade que se abrem a novas experiéncias estéticas.

Com isso, o papel do receptor da imagem se converte também em sujeito do processo

ao projetar nela suas expectativas e seus referenciais culturais. Nas dindmicas de interpretacéo,
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a producdo de sentido toma caminhos independentes do proposto pelo autor e a narrativa ganha
autonomia quando o receptor lanca sobre a obra suas experiéncias, realgando o processo de
reconhecimento. Mais do que um processo de observacdo visual, do exercicio do olhar, o
receptor da imagem se reconhece nela e pode reconhecer os outros ali contados. Na abordagem
sobre o percurso do reconhecimento, Paul Ricouer (2006) separa-o em trés estudos. No
primeiro, ele discute o reconhecimento como identificagdo. Trata-se de identificar o outro como
alguém ja conhecido. Esse tipo de identificacao se da em reconhecer que um néo € o outro, num
exercicio de diferenciacdo, de excluséo e identificacdo. O segundo estudo desse percurso trata
do reconhecer-se a si mesmo, de afirmar-se, conhecer suas capacidades, compreender sua
identidade. Por fim, no terceiro estudo, Ricouer aborda do reconhecimento matuo, que se da na
relacdo entre identidade e alteridade. Trata-se de reconhecer o outro e se reconhecer no outro,
de reconhecer o eu na diversidade do outro, numa relacdo de reciprocidade. O reconhecimento
matuo implica em uma ideia de igualdade de direitos entre os sujeitos de uma sociedade.
Individuos diferentes, mas que se reconhecem em suas assimetrias e partilham uma convivéncia

coletiva numa perspectiva de empatia.

Na perspectiva da alteridade de Ricouer, 0 outro ndo é oposto, mas € parte da percepcao
do si-mesmo. A relacdo da alteridade com a producdo de sentidos presente nas releituras, a
visualizacdo da fotografia pelos sujeitos se da para além da decodificacdo das mensagens, ao
acionar os aspectos do reconhecimento no exercicio da interpretacdo. Essa condi¢édo, de acordo
com a hermenéutica, acontece porque ha uma compreensdo surgida da interpretacdo e
apropriacdo de sentidos revelados no processo de reconhecimento e didlogo entre 0s sujeitos.
A relacdo passa a ser de interacdo dialdgica e dialética entre 0 Eu e o Outro que me habita.
Assim, o si-mesmo também é do outro. A partir dessa reflexdo, Ricouer amplia o horizonte da
identidade, introduzindo-a em uma dimensao publica do reconhecimento da identidade, com
isso instaura uma dimenséo ética e politica da subjetividade. E como uma (po) ética de si-
mesmo como um outro, pois a identidade ndo ¢é algo em juncdo com o corpo, mas ela se d& em
um espaco de acdo. Desse modo, 0 sujeito se constitui por meio de sua praxis e do modo como
se coloca diante do mundo e dos outros. Assim, a identidade compreende um ethos e um

habitus, que, por fim, da um carater de instancia social e politica para o reconhecimento.

No contexto das releituras, o sujeito reelabora a narrativa motivado pelo didlogo com a

fotografia, cuja cena o levou a olhar o outro e ndo apenas observa-lo, mas também a se colocar
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no lugar dele. Na tentativa de ir ao encontro da dor do outro, 0s sujeitos trazem consigo suas
dores e as dores de outras tragédias semelhantes. No entanto, ndo é apenas a ferida ou a morte
gue domina as narrativas reelaboradas. As imagens recriadas projetam anseios de finais felizes
mesmo ao dar vida a outras historias de semelhante impacto. Assim como determinadas
imagens retornam ao contexto da morte do menino sirio, vindas de outros tempos, como se
estendessem sua duracdo no tempo historico, as releituras da fotografia principal também séo
uma tentativa de fazé-la durar em meio a um cenario de intensa circulacdo de imagens e textos
nos dispositivos midiaticos. Sob o signo da mortalidade, o ser humano busca um modo de
permanéncia seja pela duragdo da vida ou pelo “eterno retorno” como forma de sacralizagéo
das coisas e do mundo. Essa experiéncia que surge nas raizes da cultura, discutida no primeiro
capitulo, ndo esta separada do modo como nos relacionamentos com temas que nos lembram
da nossa prépria condicdo mortal, como é o caso desta fotografia. Ao relacionar essa situacdo
com o objeto analisado, 0 que se pretende com as releituras é alargar o méximo possivel do
tempo passado, no presente e no futuro como uma forma de atribuir uma sobrevida ao episodio
traumatico a fim de criar uma consciéncia historica do fato narrado. Para isso, a dindmica da
interpretacdo acionada pela experiéncia estética conduz o que nasceu para ser fixo e estatico,
como a fotografia, em um evento que transita por outras dimensfes do tempo-espago midiéatico,

histérico e mitico.
4.2 Eixo das territorialidades

Ao abordar o tempo-espaco na discussédo da imagem principal e de suas releituras,
ressaltamos que assim como as temporalidades, existem as territorialidades que perpassam o
debate sobre a crise migratdria, tanto na dimensdo do espaco territorial e dos elementos que
circundam essa ideia, quanto na dimensdo fotogréafica, circunscrita no enquadramento e nos
planos de sentidos. 1sso nos remete a pensar os territdrios a partir de um conceito renovado que
contempla a nocdo de dinamismo, contradi¢Ges, relagdes de poder, identidades, redes de
circulacdo e de comunicagdo que operam no cotidiano social redefinindo os lugares. A difuséo
das tecnologias da informacédo e digitais sob a forma de aparelhos portateis e ambientes
conectados vem construindo a imagem de um espaco descontinuo e fragmentado que nos leva
a repensar os territorios de acordo com uma continuidade geografica. O espaco das cidades e
seus ambientes tém se configurado como lugares descontinuos, mas unidos por redes de

deslocamento promovido pelas telecomunicagdes. No entanto, os territorios, no sentido de
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propriedade e da nacionalidade, tém sido regulados para evitar a livre circulagdo das pessoas.
Tais territorios sdo demarcados por fronteiras €, mesmo, isolados por muros e cercas. Se 0
transito de refugiados € impedido entre as fronteiras, levando-os ao extremo da morte na
tentativa de passar pelas linhas divisorias, a circulacdo desta fotografia nos mostra uma cena
que resiste as legislacdes e a propria geografia do espaco, evidenciando que o irrepresentavel
pode escapar a rigidez das regras que operam sobre os territorios e sobre 0s corpos.

Partindo dessas premissas, 0 debate em torno do territorio, assim como dos conceitos
correlatos, como territorialidade e territorializacdo, realca as mudancas no reordenamento do
espaco geografico mundial em suas dimensdes politica, econémica e simbdlico-cultural. Umas
das contribuicOes para esse debate € do gedgrafo brasileiro Milton Santos (1994), que abordou
o0 territorio a partir de uma critica a globalizacdo e aos processos que atuam no mundo
acentuando e aprofundando desigualdades. Suas ideias explicam como 0 mundo se tornou um
mercado por onde atravessam bens materiais e simbélicos. O autor chama a atencdo para a

versdo politica dessa globalizacdo que atinge, inclusive, a consciéncia das pessoas.

No contexto desta pesquisa, vale realcar a dimensdo politica do territrio que é
controlado como uma propriedade particular separada por fronteiras. Essas mesmas fronteiras
apagadas na globalizacdo e pelas telecomunicacdes sdo reafirmadas e redesenhadas diante do
estrangeiro, que € proibido de avancar em outro territorio por ser considerado um inimigo, um
estranho. A visdo do estrangeiro como inimigo €é, de certo modo, atemporal, no entanto, esse
espaco controlado como um lugar de poder tem sido retomado com for¢a nas Gltimas décadas.
Ha contrassenso nesse cenario que afeta vidas. Por um lado, o controle das fronteiras dificulta
a entrada de pessoas de outras nacionalidades, mesmo as que precisam de ajuda, como 0s
refugiados. Essa tem sido uma das causas dos dramas vividos pelos desterrados, que sacrificam
a vida para se deslocarem em condigdes arriscadas, como pelo mar. Por outro, as fronteiras séo

apagadas para o grande fluxo de informacdo e de outros bens de interesse de mercados.

Por esta visdo, as relacbes de poder constituem elemento central na definicdo de
territorio. O poder, mesmo que intrinseco nas relagdes sociais, € usado para transformar o
territorio em prises que segregam seres humanos entre si. Tal condicéo ilustra o drama dos
refugiados. Os desterrados de hoje, que buscam um abrigo, sdo os descendentes daqueles que
tiveram seus espacos invadidos, colonizados, escravizados. A colonizacdo de cunho

exploratério é pouco ou nada questionada pelos paises que, na atualidade, ndo aceitam o0s
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refugiados. Essa discussdo transpassa o presente e vai até a colonizagdo de muitos povos que
hoje precisam de um lugar, no sentido de lar, em um espaco que integre 0 mundo, do qual faz
parte. Essas discussfes propdem compreender o territorio para alem do aspecto estritamente

funcional ligado a légica politico-econémica expressa nas relaces de poder.

Diante desse contexto, a categoria nomeada “Politica” representa as releituras que
associam a circunstancia da morte de Aylan a dimenséo politica circunscrita na crise migratoria
atual. O publico produziu e compartilhou desenhos e montagens enviando uma mensagem
claramente politica a comunidade internacional. Os dois exemplos representados abaixo
expressam visualmente opinides criticas sobre a questdo das fronteiras e sobre as decisGes
politicas que afetam a vida dos refugiados. Além da protecdo dos territorios ilustrados na
primeira imagem, o desenho aciona instancias de poder representados pelos continentes do lado
oposto ao de Aylan, que é colocado isolado e separado por uma cerca de arame. Na outra
imagem, uma montagem fotografica coloca o cadaver de Aylan no centro da Assembleia Geral

das Nacdes Unidas ONU, ou mesmo aos pés dos chefes de Estado.

Figura 37: Releituras mostram o bloqueio das fronteiras para os refugiados e enviam
mensagens politica a chefes de Estado

Fonte: El Pais/reproducéo. Fonte: Pinterest/reproduc&o.

Outros exemplos que podem ser destacados nesta categoria e interpretados no eixo das
territorialidades séo as charges publicadas na revista satirica francesa Charlie Hebdo. No dia 9
de setembro de 2015, a publicagéo langou uma edi¢cdo com um desenho imprimindo um olhar
negativo na recepcdo de migrantes na Franga, com 0 seguinte comentario: “Vocé esta aqui em
casa” (tradugdo nossa). As publicagdes seguiram com o tom critico. Outra charge mostra Jesus

caminhando sobre a 4gua ao lado de uma referéncia de Aylan, um corpo mergulhado no mar.
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O comentario € irdnico: “A prova de que a Europa € cristd”. Este, experimentou as reagcdes mais
hostis nas redes sociais, como na imprensa anglo-saxdnica. No outro conjunto de charges, 0
cartunista escreve “Tao perto da meta”. Acima, em um céu azul, uma placa do Mcdonald’s
comunica: “Dois cardapios infantis pelo pre¢o de um”. Em paises como na India, Marrocos,
Estados Unidos e Inglaterra, o desenho foi mal recebido na imprensa por considerar uma
ridicularizagdo ndo apenas dos sentimentos dos refugiados, mas também da morte de Aylan,
além de racista. Os desenhos fazem claramente uma critica ao posicionamento da sociedade em
relacdo aos refugiados. As charges criaram controvérsia e o cartunista Laurent Sourisseau,
conhecimento como Riss, explicou em entrevista ao The New York Times®? que o desenho é

uma dentuncia da “resposta hipocrita dos lideres europeus e do publico a crise [dos migrantes]”.

Além de expressarem criticas, as charges acionam simbolos que representam interesses
politicos, econdmicos, por trds também de uma esfera religiosa, que ignora o outro, o
estrangeiro e o refugiado. Outros significados que emergem dos desenhos é a evidente
exploracdo desse outro com fins lucrativos na esfera do trabalho e do consumo. O que marca
de modo peculiar a relacdo de releituras é que o contetddo das referidas charges foram as que
mais causaram incomodo e reagc0es negativas, que por um lado pode ser pela falta de uma leitura
mais apurada dos elementos visuais dispostos nos desenhos, por outro, pela dificuldade em
reconhecer a parcela de responsabilidade diante da situacdo que afeta o outro. Essas imagens
discutem implicitamente questdes de territorialidade ao trazerem a tona as consequéncias da
colonizagdo exploradora e genocida, dos interesses territoriais e financeiros. Na perspectiva de
pensar 0s resultados de uma colonizagdo que repercute nos paises explorados ou de algum modo
atacados pelas grandes poténcias, as imagens da categoria Politica, selecionadas no trecho,
também podem ser interpretadas no eixo das temporalidades. Elas discutem situacdes
historicamente construidas ao longo dos séculos no &mbito politico, cultural, social e religioso.
Mostram, no presente, as consequéncias dessas imposicdes, dos conflitos por interesses

econémicos, que perduram no tempo, e se submergem na atualidade.

52 Disponivel em https://www.konbini.com/fr/tendances-2/dessin-charlie-hebdo-aylan-pour-les-nuls/ Acessado
em 20 de nov. de 2019.
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Figura 38: Desenhos de Riss denunciam postura de lideres europeus sobre a crise migratéria

LA PREVVE GUE L'EUROPE EST
CHRETIENNE

P LES CHRETIENS
B2 MARCHENT SR L£S EADX

-

Fonte: Laurent Sourisseau (Riss)/Charlie Hebdo.

Com essas reflexdes, pensamos o territdrio por meio de uma perspectiva singular da
experiéncia do ambiente fisico, capaz de ser identificado pela experiéncia sensivel e estética.
Além disso, os lugares sdo espacos que tém capacidade de percepcdo e de simbolizacdo, ja que
sdo normalmente definidos por uma historia social, cultural e politica. A construcao dos lugares
se da pela experiéncia subjetiva, mas € pela agdo coletiva que eles sdo reconhecidos como tais.
Como atesta Maffesoli (1996), a cidade € um espaco essencialmente relacional, um espaco
sensivel por onde circulam emocdes, afetos e simbolos compartilhados coletivamente.
Reiterando a critica de Santos (2003, p. 42), se a politica tem sido feita pelo mercado, o territorio
torna-se um lugar de competitividade que destroca as solidariedades horizontais, inspiradas na
vontade de reconstrugdo, para impor uma solidariedade vertical, centrada na empresa

hegeménica, obediente aos interesses globais, desse modo, indiferente ao entorno.

No entanto, como o autor propde, ha uma outra globalizacdo possivel, que pode ser
colocada a servico da cidadania e da valorizagdo do ser humano. Por esse angulo, as releituras
da fotografia de Aylan também podem ser observadas como ac¢des de resisténcia, mesmo que
de forma ndo-intencional, mas que somadas a pluralidade das narrativas produzidas, revelam
as contradi¢cGes de uma conjuntura politica, econémica e social desumana e que precisa ser

repensada.

A partir desses pontos, queremos realgar a questao das fronteiras e dos territdrios, cujos
espacos dialogam com noc0es de identidade ao afeta-las no ponto de vista do pertencimento do

individuo a um local, a uma comunidade, a uma cultura. Para pensar a experiéncia global do



142

encontro cotidiano com a alteridade, ou com aqueles que estdo em “situa¢do de fronteira”
(bordersituations), é oportuno apresentar a ideia de cosmopolitismo do antropo6logo francés
Michel Agier (2016). Em MigracGes, Descentramento e Cosmopolitismo: Uma antropologia
das fronteiras®, o autor entende a fronteira como algo permanente e que esta presente em todo
o lugar, desde os acampamentos de refugiados e migrantes, passando pelas favelas e bairros
periféricos. Agier (2015)** nomeia esses espacos de “locais fora de lugar” (hors lieux),
caracterizados como frageis e que se estabilizam em uma dimensdo supralocal. O autor
vislumbra um campo de trocas e um horizonte comum que € o “cosmopolitismo das situagdes”

e desenvolve o conceito de homens-fronteiras.

Essas fronteiras submetem o ser humano a uma “desidentifica¢do”, resultado do
afastamento e da perda de lacos, de bens e dos lugares que formavam sua identidade. Como
complemento dessa ideia, Agier (2015) nomeia trés figuras tedricas que sdo: o errante, o paria
e 0 météque, para ilustrar a nova condi¢do cosmopolita que é estar na fronteira. Sdo figuras
consideradas marginais que ndo representam “categorias sociais”, mas maneiras de ser ou
condicdes de estrangeiro. Tendo em vista que a historia da humanidade é narrada por uma
sucessdo de migracdes e acomodacdes, evidencia-se que o ser humano é um ser em constante
movimento, aponta o autor. Em sua critica ao paradigma da identidade, Agier (2015) afirma
que o discurso de uma identidade cristalizada serve para estigmatizar o outro, legitimar uma

violéncia cotidiana vivida pelos habitantes das margens.

Se por um lado, as releituras oferecem um exercicio de empatia, por outro, os “muros”
funcionam como armadilhas identitarias, como instrumentos de exclusdo camuflados pelo
argumento da protecdo. Os muros reais ou imaginarios configuram-se como dispositivos de
violéncias amparados pela ideia de protecdo, que colocam o outro do outro lado do muro, sem
identidade, invisibilizado e retido em espacos como prisdes e acampamentos. Essa situacéo,

segundo o autor, distancia cada vez mais essas pessoas de suas identidades. Ao mesmo tempo

53 Traduzido para a lingua portuguesa e lancado em 2015 pela Edufal em parceria com a Editora Unesp,
esse livro contém seis capitulos e é dividido em duas partes: O descentramento do mundo e O sujeito
descentrado. Agier constrdi sua narrativa a partir do testemunho de migrantes coletados através de
entrevistas e etnografia realizada em campos e acampamentos de refugiados e migrantes.

% Michel Agier desenvolve essa ideia no artigo: Do direito a cidade ao fazer-cidade: o antropdlogo, a
margem e o centro.

Disponivel em: http://www.scielo.br/scielo.php?script=sci_arttext&pid=S0104-93132015000300483
Acessado em: 15 de set. de 2018.



http://www.scielo.br/scielo.php?script=sci_arttext&pid=S0104-93132015000300483

143

em que buscam a partilha de um mundo comum, pela necessidade de pertencer ao mundo,
ocorre seu descentramento, ja que, na pratica, ndo participa como cidaddao de um mundo global.
Embora essa condi¢do descrita sustente o distanciamento essa desidentificacdo, Agier (2016)
atribui a midiatizacdo da sociedade contemporanea e por eventos midiaticos de interesse
comum, como Copa do Mundo, atentados terroristas etc., 0S responsaveis por conectar as
pessoas ao redor do mundo e “aproxima-las”. Isso acontece por meio de fluxos de informagdes,
imagens que criam uma sensacao de pertencimento a um mesmo mundo e de uma “consciéncia”
cosmopolita. Para Agier (2016, p. 75), o ponto em comum dessas formas de sociedade é o
aspecto virtual de suas interagdes, em que as pessoas podem se apoiar na percepc¢ao midiatizada

do acontecimento.

No cenario descrito em escala global, as imagens configuram-se, hoje, como um dos
principais textos compartilhados e reapropriados no contexto midiatizado do jornalismo e das
redes sociais digitais para representar os acontecimentos. Como no caso Aylan, em que a
visibilidade de sua fotografia transp0s os “muros” e percorreu diferentes territorios e culturas.
E é justamente nesse universo dos afetos, instigado pelas imagens, que 0 processo
comunicacional assegura uma interacao e possibilita uma relacéo de alteridade, entre 0 Eu com
o Outro, em uma escala global. As interpretacdes e producdes realizadas criam novas partilhas
do sensivel e um novo modo de produzir mundos sensiveis. Nesta oportunidade, colocam o

outro, ora deslocado, no centro das discussoes.

A abordagem problematizadora do territério também estd inserida em uma
temporalidade, como discutido acima, uma vez que a situacdo presente é a consequéncia de
uma construcdo historica. Nessa logica, a temporalidade pode ser pensada sob diversas
perspectivas, como a temporalidade pessoal, que perpassa a infancia e as questfes de vida e
morte; a temporalidade mitica, relativa as conexdes feitas com os simbolos, suas fungdes e seus
sentidos para a existéncia humana; a temporalidade da midia e jornalistica, com seus processos
de producéo e transmisséo feitos pelas instituicdes midiaticas, jornalisticas e pelo publico. Essa
série de temporalidades conduz a uma experiéncia sensivel com os elementos que estdo em jogo
em torno do presente, do passado e do futuro, e servem de matéria-prima para a construcéo de
narrativas e de dialogos que contribuem para a interpretacdo de um mundo complexo porque

ndo é feito so de atualidade. Antes, é reflexo e também projecéo.



144

No exemplo que tratamos, o destino de Aylan Kurdi e de tantos outros refugiados esta
marcado pela negacdo de um territdrio, que pode ser exemplificado por meio de duas situacoes.
A primeira se refere ao abandono do proprio Estado, pautado pela situacdo de conflito no seu
territério de origem, e uma segunda situacdo, quando sua presenca é negada devido as leis que
regulam a protecéo das fronteiras e 0s movimentos de migracao. Em sua rota de fuga entre um
territorio e outro, sua vida, que deveria ser protegida, encontra-se a mercé de um destino fatal.
Um corpo a deriva, depositado entre 0 mar e um pedaco de areia, na fronteira, onde também
atuam as ficticias linhas divisorias entre os espacos, paises e nagdes. Essa € a imagem que
alcanca visibilidade midiatica, mesmo que tenham existido outras imagens de balsas e barcos
superlotados de refugiados atravessando o oceano, de pais consternados com seus filhos no
colo, de criangas dormindo amontoadas no chdo. E esse enquadramento que mostra 0 quéo
paradoxal € a protecdo que rege as fronteiras entre os Estados. Essa imagem traz a vista o que
ja se sabe que acontece, mas ela consegue incendiar a sua propria delimitacdo, o seu quadro e
revelar as fronteiras como espacos vulneréreis e desprotegidos. O contrassenso, discutido

anteriormente, revela sua radicalidade diante da figura da crianca refugiada morta.

Retomando a temporalidade a partir da vida de uma crianca, temos 0 nascimento do
bebé humano que exige cuidados, caso contrario morrera rapidamente, diferente de outras
espécies animais, menos dependentes. O bebé passa a ocupar um lugar social perante a lei
articulado com o dever dos progenitores de cuida-lo. Portanto, o desenvolvimento de sua vida
esta vinculado a uma instancia social, familiar e cultural conectadas para sua sobrevivéncia.
Embora a crise dos refugiados ndo possua um apelo explicito ao édio pelo outro, condi¢des
mais presentes em uma guerra declarada, o refugiado, mesmo crianca, deixa de ser reconhecido
como uma vida, perdendo o direito a existéncia. Essa situacdo rompe a temporalidade da vida
de uma crianga. Do ponto de vista bioldgico, a infancia é a primeira etapa da vida, simboliza o
inicio de um percurso que sera completado por varias fases até chegar a idade adulta, a velhice
e, por fim, & morte. A interrupcdo desse percurso existencial € considerada rompe a ordem
natural do ciclo humano. Por isso, a morte de uma crianga e até mesmo de um jovem representa
uma ruptura profunda e impactante, provocando emocdes intensas e questionamentos sobre o
sentido desse fim téo breve, ja que o natural € viver integralmente as etapas entre nascimento e
a morte. A morte na velhice é mais aceitavel, mesmo que seja um momento de dor para a
familia, pois considera-se que a pessoa viveu o suficiente, ou seja, vivenciou e completou as

varias etapas da vida.
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Na figura abaixo, da categoria Cotidianidade da crianga, um exemplo de narrativa que
mostra a crianga em situacOes do cotidiano, em que brinca e descansa. Seria uma imagem
comum de menino no seu ritmo de vida, no entanto, as cenas conduzem a algumas
interpretacdes que podem ter partido da intencionalidade dos autores. Na primeira cena, 0
cenario escolhido, a praia, € o local onde Aylan foi encontrado e fotografado. Ele é representado
agachado, brinca com a areia e faz uma escultura de si, do seu cadaver, na mesma posicao
registrada na fotografia de Nilufer. A segunda cena mostra ele dormindo em uma cama na
mesma posicao, de brucos, da cena fotografada. Essas imagens remetem a uma construcéo

associada a infancia de modo afetivo e simbélico.

Figura 39 — llustragBes narram o tempo da infancia em sua cotidianidade

Fonte: Reproducéo/Twitter®s, Fonte: Reproducdo/Instagram.

As duas agOes propostas nas cenas: o0 brincar e o dormir, sdo significativas na
interpretacdo do espectador sobre a infancia. A brincadeira e o lidico é o que deve preencher
parte do dia de uma crianca na idade de Aylan. Apds a brincadeira, 0 descanso para se recompor
para o dia seguinte a ser preenchido por novas brincadeiras. No entanto, a presenca do cadaver
na primeira cena, restitui a cena da morte e, por meio da criagédo artistica imaginada, apaga a

fronteira entre a vida e a morte, entre o lado de 14 e o lado de cé. Tais fronteiras entre um mundo

% Disponivel em: https:/internacional.estadao.com.br/galerias/geral,ilustracoes-homenageiam-menino-sirio-

morto-em-praia, 20068 Acesso em 13 set. 2019
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e outro também estdo circunscritos na cena de Aylan dormindo, que oferece significados sobre
espagos entre dois mundos.

Os espacos da vigilia fisica e do mundo dos sonhos, da vida e da morte, sdo
representados e acionam nas imagens universos opostos, a binariedades. A oposicdo é
evidenciada na primeira (fora) e na segunda cena (dentro). Nas duas imagens, o rosto de Aylan
aparece de perfil, ou seja, do mesmo modo em que foi encontrado. Interpretando a
intencionalidade dos espectadores, pode-se inferir que as cenas discutem o tempo da crianga.
Ao propor na primeira uma imagem em que ele brinca, como faz toda crianga. Na segunda, € o
momento do descanso. Embora as imagens tenham sido feitas sem relagdo uma com a outra, a
sequéncia propde atividade/descanso. Um outro aspecto dessas imagens € a relacdo com a vida
e a morte. Na primeira, ele estd “vivo”, ressuscitado por meio da interferéncia do desenho,
embora esteja mostrando sua morte. Na segunda, ele é transportado para uma cama e
representado “dormindo”. De acordo com algumas culturas, a morte estd associada a um
“descanso” e “sono eterno”. Ha também nesta imagem o sentido de protegdo, por figura-lo em
um quarto, do lado de dentro de uma casa, significado que culturalmente remete a um local
mais seguro do que o lado de fora, onde ha perigo e ameaca, especialmente, a noite, ja que 0s
seres humanos ndo tém visao noturna e culturalmente veem como ameaga ambientes e situagoes
relacionadas ao escuro e a penumbra. Essas recriacbes inserem a crianca no espaco infantil
rodeada por elementos que Ihe sdo comuns e familiares, como os brinquedos e o quarto

enfeitado.

Essas cenas partem da reflexdo de aspectos relativos a temporalidades da vida da crianca
e avanca, nos elementos que constituem a imagem, para uma dimensdo também de espacos e
territorios, a uma territorialidade. Ao criar novas narrativas e sentidos para a fotografia, o
espectador conduz a interpretagédo outro eixo de discussdo. Ele se apropria do conteudo, subtrai
e a insere elementos na cena de acordo com suas referéncias pessoais e coletivas, e compartilha
ndo apenas seu ponto de vista sobre o acontecimento, como também seus afetos. Essas
alteracdes, no sentido de interpretar o acontecimento e expor um ponto de vista sobre 0 caso,
inserem essas recriacdes no eixo das Mediacgdes, que abordamos a seguir. Ressalta-se, assim,

que as categorias propostas nesse estudo podem integrar um ou mais eixos.
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4.3 Eixo das Mediag6es

Prosseguindo a analise, destacamos o0 eixo das Mediacgdes estabelecido quando ha o
entrecruzamento de imagens acrescidas a imagem principal, transmutando o texto principal com
a insercdo de novas vozes. No exercicio da poiesis, o registro de Nillfer Demir se oferece a
percepcao estética do espectador, a aisthesis. Ambos buscam a producdo de sentidos sobre a
cena delimitada na moldura fotogréafica advinda de compreensdo, de reconhecimento. Dispdem,
criador e co-criadores, no ato de criacao e na interpretacédo, as temporalidades e territorialidades
que trazem consigo. Tornam-se comuns ao entrelagarem o “eu” ao “nods”, como lagos
compartilhados, redes tecidas em conjunto. Ao se revelarem outros textos e sentidos, renovam
memorias, reavivam afetos e dialogam no presente, o tempo passado e o futuro. Produzem a
comunicacdo. Nesse processo de interpretacdo, um texto incorpora outro texto, transfigurando-
0 e revelando outros contextos. Esse movimento € matizado por diversificadas mediacdes
culturais e espelha as relagGes coletivas e comunitérias dos grupos de pertencimento préximos,
o politico, religioso, social, étnico, como também acionam referéncias externas de outras

localidades e culturas.

Oportunamente, tais ideias sobre o Eixo das Mediacdes podem ser concatenadas as
proposicdes de Jests Martin-Barbero (1997, 2004, 2009) relacionadas ao deslocamento dos
estudos de comunicagdo “dos meios as mediagdes”. Tal concepgdo rompe com o paradigma de
uma sociedade focada na cultura midiatica, para uma sociedade focada na cultura da
midiatizac&0®®. O modelo das mediacdes culturais presentes nos processos comunicacionais,
proposto por Martin-Barbero, pode encontrar semelhanca na ideia de midiatizacdo da sociedade
guando fundamentada na visdo de que os processos de producdo de sentido ndo terminam na
esfera da producéo e recepgdo, mas se estendem a uma dimensdo social e de formacéo de
opinido publica. Portanto, as relagcbes da midia com o publico interagem para a construcdo do
sentido social, levado a cabo por individuos e sociedades. Ao descrever a proposta das

media¢Oes comunicacionais da cultura, Martin-Barbero (2009, p. 151) aponta as camadas

% A midiatizagdo da sociedade abordada por autores como Eliseo Verdn, José Luiz Braga e Stig Hjarvard - toma
a midia como elemento estruturante da sociedade, é um conceito que estd em construcao. No entanto, é importante
salientar que o termo midiatizagéo ndo esta restrito a uma dimenséo tecnoldgica, como atesta Barros (2012, p. 36).
Embora os recursos tecnoldgicos sejam relevantes para a compreensdo dos processos comunicacionais, é
necessario incluir um componente diretamente social no processo.
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“tecnicidade”, a “institucionalidade”, a “sociabilidade” e a “ritualidade” surgidas da

compreensdo de que a comunicacao esta mediando a vida social e cultural dos individuos.

Essa visdo destaca a transicdo dos meios como meros suportes, para a esfera da
mediagdo, centrando-se nas interagOes culturais. Isso indica um novo modo de ver as midias,
alterando a centralidade do que esta em jogo na geracdo da informacdo, na inteligibilidade, na
construcio de realidades, como também na criagdo do proprio imaginario. A circulagio®’ de
mensagens na midia passa por processos de significacdo, de acordo com as caracteristicas
socioculturais das sociedades. No entanto, as operacdes de significacdo sdo complexas e
acontecem também em contextos externos a midia. A circulagdo também se da em conexdes e
interconexdes engendradas entre a sociedade e 0s seres humanos. Braga (2012) e Fausto Neto
(2010) abordam o conceito de “circulagdo” como um termo essencial para pensar a midiatizac¢ao
da sociedade. A partir da visdo de Fausto Neto (2010, p. 10), quando a énfase estava nos meios,
acirculacéo era vista estritamente na relacdo entre emissor e receptor. Com a mudanca na chave
de interpretagao desse modelo, “dos meios para as mediagdes”, € com a percep¢ao de que os
receptores sdo ativos, a circulacdo passa a ser vista como um espaco de maiores possibilidades

de interagdo entre a midia e a sociedade.

A partir dessas ideias, as releituras da fotografia de Aylan constituem exemplos desse
jogo complexo de interacBes que ndo se esgota na relacdo produtor e receptor, mas que faz
seguir adiante as reacdes que recebe. O “fluxo adiante”, explica Braga (2012, p. 39), ndo decorre
apenas da tecnologia que possibilita maior interacdo, compartilhamento e troca de informacoes
e afetos, mas também € decorrente dos produtos em circulacdo, capazes de fazer o receptor
reagir diante da tela. As reacdes sdo elaboradas e apresentadas tanto no mundo virtual quanto
nas conversas externas a esse ambiente, em forma de comentarios, postagens, memes e diversas
criacdes, que podem estar em sintonia ou em contraposicdo com a ideia originaria. Por esse
raciocinio, o “produto” derivado desse processo ndo é o ponto de partida, mas resultado de uma
série de processos, de intengdes, expectativas e a¢les. Portanto, trata-se de um processo muito

mais circular do que de linear. S&o processos diversificados, como diz Braga (2012, p. 35), que

57 Sobre a circulagéo, ver trabalhos como de José Luiz Braga (2012, p. 31 — 52), Circuitos versus campos sociais;
e Antbnio Fausto Neto (2010, p. 2-15), em Circulacdo além das bordas.
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ndo acontecem separadamente, nos meios e na recepcdo, mas que incluem ambos e outras

formagdes.

Diante dessas discussdes, apontamos que as releituras passam a experimentar mediagdes
culturais, contribuindo para a expansao das discussdes sobre a crise migratoria ao se somar as
interpretacdes de diversos pablicos motivados a levar adiante suas reagdes. O resultado desse
movimento abrange novos olhares, vozes, interesses e intengdes, construido em torno de
dialogos que constituem um material para a compreensao das dindmicas operadas entre nessas
interacdes culturais. Os processos dessas relacfes ficam evidentes nas releituras do caso Aylan,
seja por meio de criagdes visuais, como as fotomontagens, os grafites, os desenhos e ilustragdes,
como também quando o publico, por meio de performances, se coloca fisicamente no lugar do
outro. Na elaboracdo das performances, a releitura da fotografia é encarnada por seres vivos,
inclusive, com as vestimentas semelhantes as do menino, com o uso da mesma cor da camiseta,
bermuda e sapatos, como apresentado nas cenas abaixo. Nesse aspecto, a reagcdo do receptor
diante do que lhe foi posto diante da tela, extrapola a superficie dos dispositivos tecnoldgicos e

suas producdes passam a circular no mundo fisico.

Figura 40 — Performances e encarnacdes sobre a fotografia colocam em evidéncia
a alteridade e o reconhecimento

Fonte: Fadel Senna/AFP. Fonte: Jean-Sebastien Evrard/AFP.

Outra producdo que atinge o mundo fisico, externo as redes sociais, é o grafite, o
monumento e as manifestacbes de rua, que alem de possuirem um carater performatico,

configuram-se também como posicionamentos politicos. Nesta dimens&o, as reacdes de uma
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comunidade interpretante, que se formam em torno do tema da crise dos refugiados, podem ser
notadas como um ponto crucial para compreender como se dao 0s processos de reconhecimento
e de alteridade acerca do assunto. A primeira mostra um grafite pintado em um grande muro na
cidade alemd de Frankfurt. A segunda, de fotografia registrada em Paris, mostra um homem
segurando um cartaz com os dizeres “Eu sou um sirio”, em uma das diversas manifesta¢des que

ocorreram no pais.

Figura 41 — Grafite e manifestacGes de rua reforgam alteridade e
posicionamentos politicos do publico

Fonte: Huffingtonpost.co.uk/Reprodugéo. Fonte: Guillermtte Villemin/AFP Photo.

Com esse argumento, a apreensdo do mundo pelas imagens se da, no primeiro momento,
pela observacdo, mas é por meio de interacdes plurais que se cria producdes de sentidos a
respeito do assunto. S&o as novas cenas, COmo em um processo de montagem, que unem a cena
principal as visdes de mundo de cada individuo no seu contexto histérico e cultural. As imagens
surgidas da intepretacdo tém em vista a producdo de um novo sentido, mas somente se tornam

mediacgdes ao serem compartilhadas coletivamente.
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Figura 42 — Recriagdes alteram a fotografia principal e inserem elementos de outras
narrativas, gerando novas reflexdes ao acontecimento

Fonte: Reproducao/Twitter®, Fonte: Reproducao/Twitter®®,

Esses modos de mediacdo sdo apoiados por processos individuais de compreensédo e
acrescidos dos elementos de sentido escolhidos pelo espectador. As releituras transportam tanto
a narrativa principal quanto a narrativa proposta pelo cocriador. Assim, as imagens vao se
transformando de acordo com o ponto de vista do receptor, que adiciona a ela mais significados
e simbolos resgatadas de outras narrativas, de sua memoria, imaginacao e historia pessoal, como

pode ser observado nas cenas abaixo.

As duas imagens recriadas mostram a insercao de elementos na primeira cena, com a
transfiguracdo de Aylan, inscrito visualmente como um anjo sendo resgatado por uma entidade
que veio do alto, pode-se dizer, do céu. Nesta cena, ndo hd uma mudanca de ambiente. Ela
apenas insere outros elementos para dar continuidade a narrativa, de acordo com a intencéo do
produtor. J& na outra cena, o ambiente ndo é mesmo que o registrado na fotografia. H4 um
deslocamento do corpo de Aylan para os bragos de um profeta, semelhante a Jesus Cristo. Na
imagem, o personagem inserido na cena esta em um ambiente ao ar livre, em meio a natureza,

em uma atitude acolhedora. Em seu colo, 0 menino mantém a posic¢ao de brugos e o rosto de

%8 Autor: Djjwar Ibrahim. Disponivel em: http://g1.globo.com/mundo/noticia/2015/09/ilustracoes-homenageiam-
menino-sirio-morto-em-praia-em-redes-sociais.html Acessado em 13 set. 2019

% Autor: Bryan McGregor. Disponivel em: https://www.slideshare.net/robson6181/0-que-arte-63968422
Acessado em 13 set. 2019.



http://g1.globo.com/mundo/noticia/2015/09/ilustracoes-homenageiam-menino-sirio-morto-em-praia-em-redes-sociais.html
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perfil. Essa sequéncia € mais um exemplo de uma experiéncia estética que se converte em

poética.

O conteudo das imagens também traz uma reflex@o a crenca na vida ap6s a morte, no
ato de solidariedade e de protecdo, que poderia ter ocorrido antes do acontecimento, mas so foi
possivel a existéncia dessas cenas, depois, com a interferéncia do espectador. E no momento da
cocriacdo que o individuo recorre as suas imagens internas, as suas lembrancgas, crencas e visoes
de mundo para elaborar sua resposta e tentar preencher a lacuna de informacdo e de
posicionamentos sobre o fato. Como descrito por Gerbauer e Wulf (2004), no Capitulo 1, sobre
a experiéncia de apropriacdo de uma imagem pelo observador. Na primeira fase, ele visualiza
e, na segunda, ela € absorvida no mundo imagético interior, onde ocorre a elaboracgéo a partir
de suas memdrias. E com o ato de apropriacio que ha o encontro entre a imagem real e com as

imagens imaginarias, exigindo um “reavivamento” com uma de suas reprodugdes.

Essa atitude também pode ser pensada sob a perspectiva do pensamento de Didi-
Huberman (2010) acerca do modo de olhar as imagens. Para explicar como isso ocorre, 0
filésofo toma a teoria freudiana sobre as imagens do sonho para classifica-las como residuos de
memoria. Essa ideia nos faz pensar as imagens de arquivo, mais especificamente aquelas
utilizadas pelo publico, para compreender como a criagdo de novas imagens e sentidos sobre a
fotografia de Aylan, podem funcionar como um processo de mediacdo entre as memorias
(arquivos) e o espectador. Tais residuos das imagens da memoria, articuladas no sonho, ganham
legibilidade segundo Didi-Huberman, provocando uma abertura da légica e da imagem. Na
poética do sonho, o0 tempo ndo é medido como no mundo fisico, nem ha a mesma logica, o que
abre espaco para a imaginacdo. E isto que de certo modo ocorre com as releituras. O publico,
ao acionar as imagens da memoria, encontram a lacuna, o rasgo na imagem, o que significa que
podem liberar a imagem de uma representacao proposta e recria-la a luz de suas proprias visoes.
E como se essas memorias estivessem a espera do futuro de uma experiéncia em que poder&o
preencher as lacunas por meio de novos sentidos, que também produzirdo fissuras. Assim, pode-
se dizer que também ocorre o dissenso, como discutido por Ranciere em sua abordagem sobre
estética e politica tratada no capitulo 2. A reelaboragédo do espectador sobre o tema em fluxo é
consequéncia de reacdes e afetos direcionados ao prosseguimento ao assunto. E, ainda, pode-

se inferir que tais afetos sdo estruturantes para construcdes politicas.
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Os contetidos visuais produzidos pelas releituras propostas pelo publico apresentam
reflexdes que relacionam histéria e tempo por meio dos arquivos de imagens de um imaginério
pessoal e coletivo e, encontram-se nas mediacOes realizadas através da aplicacdo de recursos
artisticos, de montagens, colagens, pintura, performances, uma reconfiguracéo dos sentidos. No
entanto, esses conteudos nao estdo fechados. Realiza-se, assim, uma atitude de reconstrucéo da
memodria feita por imagens. Tais memdrias permanecem abertas e seu significado se altera a
medida em que as imagens sdo organizadas de uma maneira ou de outra pelo publico. O esfor¢o
por compreender e expressar 0 episodio também ¢é direcionado para uma partilha entre
memdrias e imaginagdes que possibilita um encontro com o Outro, assunto que serd abordado

no capitulo seguinte.

Ao circularem em diferentes espacos historicos, culturais e de mediagéo, os conteidos
transportados pelas imagens e performances do espectador, transitam em diversas localidades,
colocando lado a lado paises e povos distantes geogréfica e culturalmente. Nessas recriacdes
sdo compartilhadas culturas, crengas, visdes de mundo em prol de uma causa que possibilitou
um intercambio de sentidos sobre a crise migratéria entre diferentes espectadores. De forma
semelhante, os sonhos e a imaginacdo ndo possuem contexto l6gico, sdo imagens pronunciadas
pelo inconsciente quando estamos dormindo e o tempo esta, de certa forma, suspenso. Como
nesse caso em que uma fotografia suspende diferencas culturais profundas, subvertendo logicas
criadas para separar e isolar seres humanos, mas que o instinto de sobrevivéncia e humanidade
revela o desconcerto e a irracionalidade de ainda existir tragédias como esta. Esse lampejo de
lucidez pode ser articulado com outro pensamento de Didi-Huberman (2011), em Sobrevivéncia
dos vagalumes. Ao revisitar a ideia da imagem do sonho, afirma que estes, como enigmas
ocultos, chegam até nds em fragmentos, pedacos, por lampejos intermitentes, como as imagens
de vagalumes (DIDI-HUBERMAN, 2011, p. 133).

Para o fildsofo, 0 sonho é como um documento psiquico e, através dele, uma experiéncia
interior pode servir como um lampejo para o outro a partir de sua construgdo, de sua narragdo
e de sua transmissao de imaginarios e memaorias. Nesses eixos da temporalidade e da mediagéo
estdo residuos de memorias, guardados nos sonhos, construidos pela vivéncia imaginativa e
expostos pelas recriagbes sobre a fotografia de Aylan. Sdo vestigios de memdrias que s6
escapam do esquecimento ao serem reavivados pelo espectador em uma atitude interpretativa

provocada pela experiéncia estética e poética. Tais imagens podem ser recuperadas em um
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processo de mediacdo entre a memoria, que esta sujeita a desaparicéo, e o olhar do espectador,
que podera fazé-la sobreviver. Assim, a partir dos pequenos lampejos das memadrias, as imagens
e suas historias guardadas transitam entre o aparecimento e o desaparecimento. Nesse contexto,
as transformacdes que ocorrem no conteudo recriado mostram que para um conteudo aparecer,
outro desaparece. Uma imagem surge do passado para ser associada com o tema em discuss&o:
a morte de criancas refugiadas; ao mesmo tempo em que um elemento que compdem a cena da
lugar a outro que estava fora dela. O jogo de mostrar e esconder € proprio da estratégia da

fotografia e da memoria.

Esse aspecto do pensamento de Didi-Huberman pode ser formulado com a ideia de
Ranciére sobre estética e politica manifestada na discussdo desses eixos interpretativos sobre
as releituras da fotografia principal. So resultados de uma experiéncia estética, materializacdes
de lampejos da memoria aliadas a imaginacdo que dizem um pouco sobre nosso modo de fazer
politica. A propria producdo de uma imagem é uma tentativa de compartilhar uma experiéncia,
possibilitando o surgimento de um novo sujeito dessa experiéncia: o espectador. Este, é 0
coautor na tentativa de salvar a imagem e leva-la a sobrevivéncia, conduzindo-a nesse percurso
também migratorio, de transformacao e reproducdo. No deslocamento rumo a tantas variacdes
visuais, a imagem se depara com diversas fronteiras, de linguagens que Ihe séo familiares, como
0 desenho, a pintura, a ilustracdo, mas também com fronteiras nem tdo similares que a
conduzem a mudancas mais profundas. Esse movimento migratorio também imposto a imagem
contribui para borrar suas fronteiras internas relativas a sua forma, ao seu conteudo e aos seus

sentidos, com a inten¢do de articular o jogo do dialogo e da compreensao.

Sob a perspectiva dos eixos das Temporalidades, das Territorialidades e das Mediacdes,
as imagens transitam com seus sentidos entre o tempo midiatico, com suas rotinas de circulacéo,
de surgimento e de apagamento de histdrias, e 0 tempo da vida cotidiana, da rotina que segue
cada vez mais a logica das redes, mas que mantém um elo com o fino tecido da realidade, onde
a morte é uma ferida viva que pulsa imagens e imaginarios sobre a existéncia humana. No
percurso imposto pelo tempo fisico, misturam-se os tempos produzidos pelas diversas
instancias sociais, politicas e culturais que cruzam a memoria, os afetos e as historias pessoais
e coletivas. Os sentidos se produzem nesse emaranhado de redes humanas e digitais que faz a
circulacdo de informacdes e imagens. Uma hora ou outra, uma imagem escapa do mundo fisico,

entre tantas outras, e passa a circular nas redes midiaticas de tal modo que atingem o corpo e 0s
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sentidos daqueles que ainda ndo morreram em vida. S&o os espectadores emancipados pelos
sentimentos e pelo afeto que subvertem a rotina anestesiante. Como destacou Ranciére (2009),
que propde uma mirada politica no universo do sensivel, da estesia que se compartilha nos
processos culturais. O autor lembra que essa partilha do sensivel envolve a intersubjetividade
vivenciada no plano das territorialidades e da temporalidade, na existéncia de um comum e dos
recortes que nele definem lugares e partes respectivas. O sensivel, ao seu ver, fixa a0 mesmo
tempo um comum partilhado em partes exclusivas, que se funda numa partilha de espacos e
tempos. E no plano da experiéncia estética que o sensivel é compartilhado, por meio das reacoes
entre os grupos de apropriacdo. Esses grupos difundem suas ideias e culturas na sociedade
interconectada e perpassada por diversos tempos, espacos e modos de participa¢do. Formam

complexos processos de producdo de sentidos e de reconhecimento.

As trés dimensdes trazidas neste capitulo se articulam na experiéncia estética da imagem
midiatizada de Aylan e outra vitimas de conflitos e guerras. Elas acionam nossa sensibilidade
e constroem nossa percepcao das narrativas e dos fatos narrados. Eles se ddo em um tempo
histérico, que se cruza com tempos simbdlicos e se materializam em espacgos politicos,
configurados como territérios. E quando essas narrativas circulam pela sociedade midiatizada,
sdo muitas as mediagdes que balizam sua producdo e percepcao. A propria temporalidade e a

territorialidade operam assim como media¢es culturais da comunicacéo.

A importante a amplamente discutida teoria das mediagdes de Martin-Barbero pode nos
ajudar nessa articulacdo dos trés eixos aqui analisados e as discussdes sobre midiatizacéo e
experiéncia estética que apresentamos no capitulo que se segue. Se o pensador espanhol-
colombiano prop6s um descolamento dos estudos comunicacionais “dos meios as mediagdes”,
ao identificar e conceituar as mediacGes culturais da comunicacdo, ele também elaborou, anos
depois, um espelhamento de sua teoria, ao nos apresentar as “mediacdes comunicacionais da
cultura”. Tal formulagdo encontra eco na teoria da midiatizagdo e possiveis articulacdes com a

fenomenologia da experiéncia estética.
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CAPITULO 5 - ALTERIDADE E RECONHECIMENTO NO PERCURSO
DA COCRIACAO
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Descrevemos no capitulo anterior 0 nosso objeto de estudo, a partir de uma analise
fundada em trés grandes eixos de interpretagdo: Temporalidades, Territorialidades e
Mediacdes, apresentados a partir de relagcbes com o contexto da crise migratdria e com as seis
categorias anteriormente identificadas: a Releitura Associativa, a Cotidianidade da crianca, a
Monumental, a Performética, a Politica e a Religiosa/Espiritual. As unidades analiticas
levantadas reportam aos contextos onde identificamos as contribui¢fes e potencialidades da

experiéncia estética e sua interface com a comunicacédo e a imagem midiatica.

No capitulo anterior trabalhamos desde uma perspectiva descritiva e analitica as
releituras do Caso Aylan Kurdi. J& este capitulo assume uma dimensdo mais interpretativa e
busca uma efetiva discussdo do corpus de pesquisa e o direcionamento sobre as possibilidades
das correlacBes no campo da imagem e da experiéncia estética. Para uma discussdo mais macro,
levando em consideracdo o percurso tedrico-metodoldgico estruturado na tese, recorremos a
Semidtica da Cultura para problematizar a cultura da imagem e a imagem na cultura, seu
fendmeno de transitoriedade, os contetdos arcaicos presentes na atualidade e as relacdes de
anestesia e estesia presentes na producdo de sentidos da sociedade midiatizada. Com o intuito
maior de que a tese seja propositiva e contributiva aos estudos de comunicacdo e experiéncia
estética em sua correlacdo com a imagem contemporanea, aventamos algumas diretrizes sobre

a proposta deste capitulo.

Para debater o papel da experiéncia estética no percurso da cocriacio®, a partir das
categorias e eixos elaborados em capitulos anteriores, partimos da reflexdo sobre como vemos
e reagimos ao retrato do sofrimento, para abordar o papel politico da fotografia e dos afetos,
capaz de engajar o individuo e lanca-lo a uma cidadania responsavel diante das imagens que
observa, que é também uma das dimensdes da experiéncia estética. Tratamos sobre o Eu e 0
Outro nas narrativas sobre a crian¢a refugiada, que representa os refugiados e migrantes em
situacdo de deslocamento de seu pais de origem, aventamos a ideia de uma estesia e anestesia
diante das imagens em circulagdo no espaco midiatico e relacionamos as imagens recriadas com

a cultura e o imaginario.

80 A cocriagdo é um conceito de marketing e negdcios, equivale a uma forma de estratégia econémica, em que
empresas e clientes produzem conjuntamente. O termo foi cunhado por C.K.Prahalad para descrever a nova
abordagem a inovacdo (KOTLER et al., 2010).
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A cocriagdo, termo derivado do marketing, equivale no contexto da tese as formas como
pode acontecer a interagdo entre 0s receptores que produzem e compartilham contetdos no
intuito de contribui para o debate sobre os refugiados. Keller (2011) explica que o0s
consumidores também desempenham um papel de produtor ao sentirem-se motivados a criar e
inovar um produto e/ou sua divulgacdo. Na geracdo de pecas publicitérias, por exemplo, a
cocriacdo diz respeito a producgdo de contetdo de forma colaborativa com os internautas. Um
modelo desenvolvido pelo especialista em marketing Aric Rindfleisch® propde que a cocriacio
pode surgir de varias formas, porém certas caracteristicas estdo sempre presentes, como a
atividade de contribuic&o e a atividade de selecdo da contribuicdo. O conceito toma como ponto
crucial a centralidade do ser humano no processo de criacdo. Com as midias sociais digitais, 0
internauta tem mais possibilidades de interacdo e participacao, seja por meio do relacionamento
com a marcas e/ou com a informacdo. Isso acontece porque os métodos classicos de
relacionamento comecaram a ser alterados para que sejam direcionados aos clientes, explica
Kotler et al. (2010). Percebemos essa mudanga também no ambito da recepcdo midiatica. O
caso Aylan pode ser associado a um exemplo de cocriacdo em que os espectadores participaram
ativamente na producdo e compartilhamento de conteudos visuais sobre a morte do menino. De
modo criativo, apropriaram-se de imagens para recriar seu préprio contetido imagético. Com
isso, inovaram 0 modo como as imagens feitas por Demir foram vistas. Pode-se entender que

as interpretacfes foram colaborativas porque, de fato, construiram reflexdes em torno do fato.

Pelas rotas ja tragcadas, este € 0 momento em que defendemos a tese de que o estudo dos
fendmenos comunicacionais, representados aqui no Caso Aylan Kurdi, demanda a contribuigéo
da experiéncia estética. O debate sobre as apropriacdes, na chave da experiéncia estética, da
interpretacdo e da alteridade, pode situar-se junto aos estudos de recepc¢do cujos processos de

producéo de sentidos estdo presentes no discurso da midia e nas narrativas criadas.

5.1 AIMAGEM DA MORTE DE AYLAN KURDI: ANESTESIA E ESTESIA

Poderia ser mais uma fotografia que denuncia os inumeros casos de refugiados e
imigrantes mortos durante conflitos internos em seu pais ou em travessias arriscadas em busca
de abrigo em outro territorio. Mas a fotografia de Aylan Kurdi representou muito mais do isso.

A imagem do menino sirio sobrepde e entrelaca de modo cocriativo o registro historico, o drama

61 Disponivel em: < https:/pdfs.semanticscholar.org/66c1/b7ddbh719fd2879ff34171c130c8a74af99e8.pdf >
Acesso em 20 fev. 2020.
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atemporal e a experiéncia estética do espectador diante da dor do Outro. E possivel dizer que a
fotografia de Aylan Kurdi faz da prépria tragédia, a dimensao poética e politica como elementos
de composicdo para refletir sobre a crise migratoria contemporanea, sobre alteridade,
reconhecimento e identidade. Ela corporifica, para além do instante fotografico, uma sensacao,
um mal-estar com 0s rumos do mundo, que atinge o campo das subjetividades, recortadas pela
historicidade, pelos objetos das culturas, pelas relagfes sociais, tensdes, contradi¢Oes e afetos.
Por isso, partir da fotografia para discutir um fendmeno inscrito na contemporaneidade, mas
com rastros arcaicos, requer refletir sobre uma configuracdo do sensivel que atua entre o ser
das coisas e 0 das almas, entre 0s corpos e o espirito. Diante disso, buscamos refletir sobre a
forca e a presenca de fotografias como a da morte do menino sirio e sobre o papel do sujeito na
elaboracdo de partilhas sensiveis acerca dessa imagem. Por essa razdo, avangamos em uma
discussdo que pensa a imagem, a comunicacdo e a experiéncia estética circunscritas no

fendmeno de releitura da morte de Aylan Kurdi por uma ética da Estética da Recepcéo.

E a partir desse ponto que se coloca a questdo do sensivel na imagem para depois
compreender o sensivel nos fendmenos e nas rela¢des que se dao entre a imagem e 0s sujeitos
midiatizados. N&o basta uma interacdo entre um espectador e um objeto para produzir a
percepgdo. E sob a ac¢do do “som”, do “cheiro” das imagens que é produzida a sensacdo. E
preciso que a imagem se torne audivel e olfativa para penetrar nos érgdos perceptivos, ou seja,
a experiéncia e a percepcdo tornam-se possiveis nesse lugar intermediario. Merleau-Ponty
reforca a teoria da percepcao fundada na experiéncia do sujeito encarnado, do sujeito que olha,
sente e, nessa experiéncia do corpo fenomenal, reconhece 0 espagco cComo expressivo e
simbolico. A teoria da percepcdo em Merleau-Ponty (1994) também se refere ao campo da
subjetividade e da historicidade, ao mundo dos objetos culturais, das relacdes sociais, do
dialogo, das tensdes, das contradicdes e demais experiéncias afetivas. A comunicagdo exige a
consideracdo do mundo sensivel, tratando-se de um novo modo de conhecimento expresso em
uma dimensao estética. O logos estético exprime a natureza da sensibilidade, dos afetos, dos
sujeitos inseridos no universo histérico e cultural, comunicando-se e expressando-se, criando e

recriando 0 mundo a partir de experiéncias estéticas e poéticas.

A imagem da morte de Aylan atuou como um simbolo de uma tragédia maior e
representou a morte de muitos. Ela invoca, por meio do poder simbdlico da morte de uma

crianca, a situacdo de refugiados para alem do contexto sirio, embora 0 povo sirio seja o0 que
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mais busca refigio de acordo com dados da Agéncia da ONU para refugiados (ACNUR).
Estima-se que 70,8 milhdes de pessoas precisaram sair de seu pais de origem e cerca de 80%
de refugiados vivem em paises vizinhos, como mostra a figura seguinte. Desse total, cerca de
3,9 milhdes sdo apatridas, ndao foram reassentados nem reconhecidos em nenhuma
nacionalidade. Outro dado da agéncia é de que mais da metade da populacdo mundial de
refugiados é constituida por criangas. Os jovens de 15 a 25 anos também compdem uma grande
parcela das populacdes afetadas pelo deslocamento forcado. Muitos véo passar a vida inteira
longe de casa. Em situacdes de crise e deslocamento, criangas, adolescentes e jovens estdo sob
risco de vérias formas de abuso, violéncia e exploracdo. Mesmo que 37 mil pessoas por dia
sejam forcadas a fugir de suas casas (ACNUR, 2019) e muitas delas tenham seus dramas
noticiados e documentados, pensar em como uma fotografia pode ainda afetar as pessoas é uma

pergunta que fazemos.

Parte essencial desse questionamento reside no excesso de informagdes e de imagens
em circulacdo na midia. Com essa demanda, ater-se a um episodio é desafiador, tendo em vista
a frequéncia de estimulos visuais e sonoros que somos submetidos cotidianamente. A mente
retém aquilo que realmente impacta de modo diferente ou segue sem se importar com o que viu
e ouviu. Porém, alguns contetidos subvertem a rotina, afetam de modo arrebatador e atingem o
espaco da opinido publica e de discussdo da cidadania. Ao avancar para outros territérios,
plurais e heterogéneos, os conteudos e discursos se transformam. Desse modo, a atitude
colaborativa resultante a experiéncia estética oferece caminhos de reflexdo, com a contribuicao
da Estética da Recepcdo e da Semidtica da Cultura. Pensar o fenbmeno de interpretagdo do
publico acerca do episédio retratado na fotografia, envolve articulacbes que transpassam
campos tedricos e apontam para uma visdo complexa da relacdo entre o ser humano, a imagem
e a sociedade midiatizada. Entende-se que o fascinio pela imagem € antigo e, atualmente, o
fascinio pela tecnologia pode ser observado como um sintoma dessa época, bem como 0 modo
como as informacOes sdo acessadas, apreendidas e compartilhadas. As possibilidades de
compartilhamento mediadas por aparatos eletrénicos intensificam essa estesia. E essa estética
presente nas releituras é a da contradicdo, da denuncia, que apela @ uma ética e coloca o

espectador contra a parede motivando uma reacao.

Do mesmo modo, a questdo sobre como as pessoas fruem as imagens dessa época

midiatizada, em especial, quando se trata de sofrimento, violéncia e morte, aponta para este
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momento historico e requer a compreensdo da midiatizacdo da fotografia jornalistica e do papel
dos afetos circunscritos na relagdo entre os polos comunicativos. Até mesmo porque as midias
reportam 0s acontecimentos, tem o presente como ponto de referéncia, a urgéncia na
transmissdo da informacéo e, por isso, ndo ha uma dificuldade das midias em dar conta do
passado e em imaginar o futuro. Assim sendo, entra em cena aqueles que, entre 0s que estéo
presos a rotina, rompem a apatia e sonham o futuro. Pensar o futuro é condi¢do fundamental
para agir no presente, que esta calcado na atividade discursiva de interpretar e comentar o
mundo e os acontecimentos. Conforme Charaudeau (2007, p. 175), o relato e 0 comentario estdo
intrinsicamente ligados, como sustenta Paul Ricouer quando afirma que “tudo ¢ narrativa”. Em
outra linha de pensamento, Oswald Drucrot afirma que “tudo ¢ argumentacdo”. O que se extrai
desses posicionamentos é que interpretar e comentar esta na base da compreensdo do mundo e

da propria comunicacao.

Em se tratando de como interpretamos e comentamos as imagens que retratam o
sofrimento, a autora norte-americana Susan Sontag (2003) empreende em seu ensaio “Diante
da dor dos outros” uma reflexdo sobre o impacto provocado pelo excesso de imagens da dor e
da guerra evocadas nos objetos artisticos e veiculadas nos meios de comunicagdo por meio de
imagens. Sontag aponta um mundo hipersaturado por imagens chocantes, que acabam por se
tornarem banais no “tecido de horrores” do jornalismo, termo que empresta do poeta francés
Charles Baudelaire®?>. E certo que a dose excessiva de informacdo, muitas vezes
descontextualizada e fragmentada, que abusa de enredos e imagens catastroficas ndo provoca
mudancas, caem na banalidade e reproduzem esteredtipos, como raciocina a autora. Com isso,
ndo oferecem um engajamento que motive um projeto alternativo para pensar o futuro. A
questdo que emerge da obra, indaga: diante da abundancia de imagens que retratam as tragédias,
teriamos nos tornado imunes ao sofrimento do outro? A pergunta que se coloca baseia-se na
experiéncia moderna do espectador diante das narrativas jornalisticas sobre calamidades, que
ora provocam compaixdo e indignacao ora causam indiferenca e apatia, mas poucas vezes sao
capazes de provocar sentimentos de alteridade e mesmo um fendmeno de interpretacéo. E o que
comumente € observado no noticiario repleto de dramas humanos associados a guerras,

conflitos e demais violéncias do cotidiano local, nacional e internacional.

62 Charles-Pierre Baudelaire (1821 — 1867) foi um poeta e tedrico da arte francés, precursor do simbolismo e
fundador da tradicdo moderna em poesia.
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Por essa perspectiva, tdo importante quanto compreender por que determinados
episodios provocam manifestacbes intensas no publico, € discutir o que permeia essa reagao a
partir dos sentidos comunicacionais e culturais, tais como da midiatizacdo da fotografia e seu
poder de criar discursos e novas narrativas em torno de uma cena unica. Em se tratando das
relacfes da comunicacgdo interpessoal, a reacdo que se da entre o Eu e o Outro, motivada pela
fotografia, perpassa a dindmica da comunicagdo no meio digital, considerada distante e fria,
para uma dimensao presencial, da comunicacdo face a face. Isso se da porque as informacdes
circulam midiaticamente do publico para o privado, do coletivo, na esfera da sociedade global,
para o individual, no &mbito da vida cotidiana do sujeito, com seus vinculos sociais em seus
espacos de pertencimento, que s&o elementos das mediagdes culturais (MARTIN-BARBERO,
1997). E nesse espaco que, de fato, os sujeitos politicamente envolvidos promovem as rupturas
e as mudancas, agem politicamente. A comunicacdo contorna essas esferas e acdes com a
finalidade de tornar comum os sentidos construidos e as versées do mundo significado pelo
sujeito. Isso decorre de uma partilha, que estd na origem da palavra comunicacgdo, do latim

communicare, relativo a uma atividade realizada conjuntamente.

Nesta mesma linha de pensamento, Dewey (1980, p. 37) relaciona a comunica¢do com
0 ato de compartilhar, inerente a atividade humana. Entdo, é por meio das a¢es comunicativas
que os interlocutores, em uma cooperacao coparticipativa, dao significado para as coisas, criam
discursos e compartilnam-nas entre si. A atitude interpretativa envolve compreensdo e € parte
essencial da experiéncia estética. Para interpretar e compreender é preciso também envolver-se
afetivamente. Essas agdes solicitam dos sujeitos uma atitude ativa diante do fato narrado,
propiciando seu engajamento afetivo com as causas e situacdes, 0 que pode ajudar 0s sujeitos
a se colocarem no lugar do Outro. Ao analisar fotografias de crueldade registradas em conflitos
e guerras, Sontag (2003, p. 68) escreve que mundializar o sofrimento pode levar o espectador a
sentir que deveria se importar mais com 0s outros. A autora atribui a fotografia, entre os
diversos formatos de narrativas imagética, como do cinema, do video e da televisdo, a
capacidade de afetar mais profundamente. Mesmo com a sobrecarga de informacéo, ela
possibilita uma rapida apreensdo e uma forma compacta de memoriza-la. A fotografia funciona
como uma citacdo, uma vez que destaca o essencial do acontecimento e fica armazenada na

mente, entre as diversas fotos, que podem ser recuperadas instantaneamente.
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Diante disso, seré correto dizer que as pessoas se habituam a essas imagens e ndo reagem
mais a elas? Mesmo quando o jornalismo utiliza narrativas similares para representar tragédias,
ha certas narrativas capazes de despertar algo, como uma comogdo real. Algumas imagens sao
capazes de produzir uma verdadeira epifania®® ou insight. O termo possui uma estrita relagéo
com a experiéncia estética e poética que se da a partir da fotografia de Aylan Kurdi. Do ponto
de vista filoséfico, epifania significa uma profunda sensacdo de realizacdo, no sentido de
compreender a esséncia das coisas, que em grande medida é a experiéncia comunicativa
pensada na chave da estesia. E associada também a aparicio ou manifestacio de algo e esta
normalmente relacionada ao contexto espiritual e divino. Sem discordar da existéncia de uma
anestesia na comunicagdo (BARROS, 2017), resultante do excesso de imagens e informacdes
que podem causar indiferenca, levantamos a hipotese de que algumas fotografias provocam
uma experiéncia estética além da experiéncia comum, por iSSO 0S receptores sentem a
necessidade de “levé-las adiante”, conforme explica Braga (2012, p. 39). A comunicac¢do sem
anestesia®*, conforme Barros (2017) é praticada entre as instituicdes midiaticas e ndo midiaticas,
representada pelos atores sociais midiatizados, que passam a criar conteudos significantes e

coloca-los em circulacéo.

Discutir a presenca de um espectador ativo no processo comunicacional envolve rever
teorias da Comunicacdo que situaram o receptor como alguém passivo e manipulado diante dos
meios de comunicacgdo. A primeira teoria criada no século 20, de matriz estadunidense, a “teoria
da agulha hipodérmica” ou “teoria da bala magica”, sugeria que os meios de comunicagao
atingiam de forma contundente o “publico-alvo”, entdo passivo e insensivel ao que via e ouvia.
A midia era considerada manipuladora e a relagdo com 0s receptores era vista por uma Otica
behaviorista de estimulo e resposta, de causa e efeito. A ideia que perpassa essa visdo € de que
as mensagens séo recebidas de maneira uniforme e que os receptores respondem a tais estimulos

de modo direto e imediato, conforme sintetizou DeFleur e BallRokeach (1993). O publico,

83 Segundo Massau Moisés, no Dicionario termos literarios (2004, p. 156-157), epifania, na etimologia grega,
significa manifestacdo e revelacgdo; pelo latim, aparicdo. O termo € originariamente litlrgico e refere-se a revelagdo
de Jesus Cristo aos trés reis magos. Transitou para a literatura com James Joyce em sua obra O retrato do artista
qguando jovem, empregando-a no sentido de “iluminagdo”, “revelagdo”, como um “momento magico”. Outros
ficcionistas, como Virginia Woolf, Proust e Lawrence também recorreram ao termo no sentido de descrever um
momento de intensa visdo que revela uma significacdo além do mundo cotidiano da experiéncia comum.

64 Barros (2017, p. 161) utiliza a palavra anestesia para designar auséncia de sensibilidade. O termo é utilizado na
Medicina para indicar o blogueio da dor e da prépria consciéncia do paciente. Estesia, no etmo grego aisthésis,
tem o significado de sensacdo, de sensibilidade. “Dai 0 uso da palavra para apontar a auséncia de consciéncia. O
que vale tanto para um estado de amnésia, de perda parcial ou temporaria da meméria, quanto para um estado de
alienacdo em relacdo a realidade. Estesia tem a ver com sensibilidade, afetividade, com emocéao.”
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considerado alvo, é convertido em massa na teoria hipodérmica, sendo considerados
indiferenciaveis, mesmo que apresentem caracteristicas variadas, como diferenca de faixa
etaria, ambiente onde vive, habitos e gostos, como explica Wolf (2012). Outro modelo baseado
na teoria hipodérmica desenvolvida por Lasswell procurou compreender o alcance e efeito das
mensagens midiaticas, mas centrava-se em uma comunicacao individual e sem reciprocidade,

em que emissor e receptor surgem isolados.

Mesmo que modelos seguintes tenham relativizado a ideia de manipulacdo, o
pensamento comunicacional seguiu tratando o receptor como um publico-alvo a ser atingido,
passivo e insensivel. Até mesmo a visdo critica em relagdo a cultura de massa adotada pelos
tedricos da Escola de Frankfurt, manteve o receptor como um objeto da acdo dos meios, um
consumidor controlado pelos meios de producdo cultural e pela midia. A mudanca nessa
perspectiva veio com os estudos de recepgéo abordados desde uma perspectiva da cultura e das
mediacOes culturais em que o receptor € trazido para o centro do debate, como um sujeito do
processo. A recepcdo passa a ser um lugar de producdo de sentidos, considerando que as
narrativas midiaticas sobre o Caso Aylan envolvem uma dimensao interpretativa e criativa,
reconhecemos a contribui¢do da experiéncia estética para pensar fenébmenos comunicacionais
com um receptor protagonista no processo comunicacional. Com a evolugdo dos estudos
observou-se uma superacdo da perspectiva de que o receptor é passivo e manipulado, embora

ela ainda seja bastante aceita no senso comum.

No caso do objeto em estudo nesta tese, 0s sujeitos passam a criar contetdos e
compartilhar uma “cobertura ndo-oficial” sobre a morte de Aylan, que se d4, especialmente,
por esse caminho paralelo delineado pelo publico. Com isso, as proprias recriacbes dos
espectadores passam a ser noticiadas pelas instituicbes midiaticas, caracterizando um processo
de interagdo ciclica, unindo instancias, sobrepondo narrativas oficiais e interpretacdes. O
acontecimento fotografado € atravessado pela pluralidade de discursos e afetos, replicado e
readaptado pelos atores individuais, que foram fundamentais para uma abordagem ampliada
sobre a crise migratoria na atualidade. Nas narrativas elaboradas a partir da fotografia de Aylan,
as reacOes do publico, que resultaram em novas producées de sentidos sobre o acontecimento
e sobre o contexto da crise migratoria, colocam em cena, na relacdo de interagdo entre producéo
e recepcdo, contetdos que revelam algo além do que foi noticiado. As elabora¢Bes jogam com

sentidos e simbolos que transitam em dimensdes da midia e do imaginério individual e coletivo.
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Diante da fotografia sobre a dor do outro, o publico utiliza especialmente a imagem como

ferramenta para promover contrapontos e visoes diferentes.

O que se observa é que os contetdos divulgados pelos atores sociais representam uma
espécie de comocdo coletiva sobre o episodio e um exercicio de cidadania diante da fotografia,
de se colocar no lugar no Outro e comover-se com a sua dor. Mais ainda do que isso, de
reivindicar mudancas no comportamento dos governantes diante da questdo migratoria. A partir

dessa reacdo do espectador € que a crise migratdria alcanca a opinido publica de modo inedito.

Figura 43 - Imagens criadas pelo publico viram noticia nos veiculos de imprensa
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Fonte: El Pais®. Fonte: Revista Veja®®.

O receptor, afetado pelo episddio, expde fraturas mais intensas acerca do problema,
busca preencher lacunas informativas e rompe com o uso convencional da imagem no circuito
midiatico. Essa ruptura se da de duas formas diferentes. Uma é relativa a producdo de imagens
gue mesclam linguagens, da fotografia, da pintura, do desenho, da ilustracdo. Essa producao
exige conhecimentos técnicos de manuseio de recursos visuais. A outra ruptura diz respeito aos
discursos e sentidos elaborados ao expandir 0 assunto para outras interpretacdes, adicionando
novas reflexdes sobre o fato narrado. Ranciére (2012) desenvolveu um termo interessante para

pensar um certo potencial da imagem para combinar diversas linguagens. Ele chama de

8 Disponivel em:
<https://brasil.elpais.com/brasil/2015/09/03/internacional/1441316653 944472.html > Acesso em: 20 nov. 2018

% Disponivel em: <https://vejasp.abril.com.br/cidades/menino-turco-morto-em-travessia/>Acesso em: 20 de nov.
2018
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“pensatividade” da imagem os regimes de expressdo que combinam diversas formas de sentidos
a partir de linguagens variaveis, como a fotografia, a poesia, o filme. As releituras da morte de
Aylan possuem essa caracteristica. Elas se imbricam umas nas outras e estabelecem dialogos
intertextuais que geram novos sentidos quando elas se mesclam. Desse modo, supdem-se que a
imagem fotogréfica é capaz de liberar a imaginacdo do espectador e de romper 0 seu uso

convencional no circuito da midia tendo em vista as duas consideragdes.

Nesse caminho para pensar o0 papel da experiéncia estética nessas narrativas, as
interpretacdes da fotografia colocam em evidencia questdes escassas no debate publico ao
propor pontos especificos na discussdo sobre a crise migratdria, de modo que amplia e
aprofunda a compreensdo do acontecimento. Sao os atores sociais, motivados pela fotografia,
que desencadeiam homenagem e criticas, e colocam em relevo sua prépria responsabilidade
enquanto cidaddo sobre acontecimentos como o da morte de Aylan. Como o quadrinho a seguir
que coloca o receptor em confronto com o que vé&. De maneira implicita, real¢a a importancia

de agirem coletivamente para evitar esse tipo de tragedia.

Figura 44 — Quadrinho questiona o papel do publico diante da morte de Aylan

(HOLA... SOMOs 05 HuM/ﬂ
NOS Y NO SABEMOS

Fonte: Gazeta do Povo®’.

Esses aspectos nos levam a pensar na produgdo de sentidos nos processos
comunicacionais a partir da recep¢do como uma instancia ativa e sensivel, capaz de construir e

compartilhar discursos do seu lugar de fala e reagir criativamente. A pesquisadora Ariella

%7 Disponivel em: <https://www.gazetadopovo.com.br/vozes/educacao-e-midia/todos-somos-aylan/ > Acesso em:
12 jan. 2020.
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Azoulay (2008) contribui para esse debate na esfera da fotografia ao propor uma discusséo em
torno do dever moral do espectador de agir ao ver a foto. Ao agir, o cidaddo ganha a
responsabilidade por aquilo que viu. A diferenca entre suas ideias e de Sontag (2003) é que,
para Azoulay, as fotografias de guerra, de violéncia, de horror e de sofrimentos carregam em si
uma mensagem e ao mesmo tempo se configuram como testemunhas do ato cometido. Além
disso, a pesquisadora compreende que a fotografia ndo possui um destino determinado, como
entendem Barthes e Sontag. Azoulay entende a fotografia por uma perspectiva politica e cria o
conceito de Contrato Civil, no qual da um estatuto diferenciado a elas. No entanto, vale ressaltar
que a autora utiliza o termo “contrato” e evita termos como, pena, empatia, justamente porque
“contrato” estabelece o estatuto politico da fotografia, tendo em vista que as pessoas

fotografadas sdo cidadds do mesmo modo que o observador.

No livro The civil contract of photography (O contrato civil da fotografia), Azoulay
argumenta que devemos desenvolver habilidades civicas para ver fotografias. O contrato civil
da fotografia que a autora defende parte do principio que se estabelece entre as partes envolvidas
(fotografo, fotografado e espectador), sendo o observador da fotografia o sujeito responsavel
pela acdo, por delinear 0s novos espagos construidos das relagfes civis que se abriram pela
fotografia. O que se estabelece nessa relacdo é capaz de dar poder a fotografia de modificar as
formas de governar e as formas de participacao dos governados (AZOULAY, 2008, p. 89). Por
esses aspectos, a fotografia pode oferecer habilidades civicas” a quem a observa, fundamentada
no exercicio de se ver mais do que esta exposto nela. Essa atitude exige que o espectador veja
além do que as fotografias mostram. Em certa medida, devem reconstrui-las, buscando as
circunstancias em que ela foi produzida. Para isso, ao observar fotografias de sofrimento, o
espectador deve compreender que aquele episddio aconteceu e ndo vai parar de acontecer.
Mediante essa ac¢éo, a cidadania e exercida como uma ferramenta de luta ou obrigacdo para com
0s outros. Ao empregar essa atitude, o observador deve buscar caminhos para negociar a

maneira pela qual ele e os fotografados sdo governados (AZOULAY, 2008, p. 14).

Essa atitude € discutida por Azoulay (2019)%® ao propor que questionemos o que
reconhecemos, enquanto espectadores, quando o que vemos em uma fotografia publicada na

imprensa. Um de um barco cheio de refugiados, por exemplo, que ndo consegue aportar na

6 Disponivel em: https://epoca.globo.com/cultura/se-fotografar-tragedia-conscientizasse-as-pessoas-isso-ja-
teria-acontecido-diz-pesquisadora-israelense-1-24055362 Acesso em: 10 jan. 2020.
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Europa ou de pessoas que tentaram cruzar a fronteira do México com os Estados Unidos. “O
que nos, os espectadores, vemos? Pessoas sem documentos? Ou refutamos essa categoria de
‘pessoa sem documentos’ € vemos essas pessoas € pensamos nelas como nossos concidadaos?”.
O “espectador civil”, proposto por Azoulay (2008, p.58), que pode desenvolver uma cidadania
fotogréfica a partir de uma postura critica sobre aquilo que a fotografia enquadra, encontra
semelhanca no “espectador emancipado”, de Ranciere (2010), descrito como alguém que rompe

a condicao passiva de sujeicdo em relacdo a acdo do criador.

A reacdo do espectador diante do objeto estético é tratada nos estudos na chamada
Estética da Recepc¢do elaborada por Jauss (1994, 2002) acerca da comunicacao literaria. Ela
pode ser alocada no contexto desta tese. O autor considera que a experiéncia estética nao seja
um simples “prazer do texto”, monoldgico, mas um encontro dialégico que abarca uma
estrutura de pergunta e resposta. O objeto observado e dado a interpretacdo coloca uma pergunta
ao intérprete. Com isso, Jauss reconhece que toda e qualquer interpretacdo pressupde a
compreensdo daquilo que deve ser interpretado. Nesta ldgica, insere uma funcao social a
experiéncia estética, que pode ser pensado na chave da proposta de uma atitude civica diante
de retratos de sofrimento e injusticas. O sujeito, diante de uma questao proposta pela fotografia
de Aylan, que é a morte de um menino de 3 anos, aciona seus conteudos culturais e historicos
para interpretar e compreender essa imagem gue transporta em sua superficie uma cena tragica.
Entdo, o sujeito-leitor é convidado a olhar para fora da cena, conjecturar argumentos sobre essa
experiéncia, que comeca em uma dimensdo da sensacdo e da percepcdo, mas que se desloca
para uma atitude interpretativa. Trata-se de uma experiéncia estética movida pelo encontro entre
sujeito e objeto estético, o que nos permite fazer um paralelo com o objeto comunicacional, no

qual poiesis e aesthesis sdo postas frente a frente, como argumenta Jauss (2002):

Quando o leitor contemporéneo ou as geracfes posteriores receberem o texto,
revelar-se-a o hiato quanto a poiesis, pois 0 autor ndo pode subordinar a recepgéo ao
propdsito com que compusera a obra: a obra realizada desdobra, na aisthesis e na
interpretacdo sucessivas, uma multiplicidade de significados que, de muito, ultrapassa
o0 horizonte de sua origem (JAUSS, 2002, p. 102).

Nessa mesma linha, Dufrenne (1981) exalta a conexdo entre o objeto estetico e
percepcao estética, pensada de maneira dialética, em que a relacéo entre autor e espectador é
de colaboragdo. O papel do receptor ndo é apenas de testemunha, mas, a sua maneira, ele

contribui para a execugdo da obra. Valéry (2011, p. 181) aborda a autonomia do leitor diante
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do texto ao propor que ndo ha sentido exato no texto, assim como exclui a autoridade do autor
sobre a obra. Para o autor, uma vez publicado, o texto tem seu préprio caminho. Os aspectos
referentes a interpretacdo que apontam o papel do leitor ou espectador podem ser
complementados com a estética e a poética, por apresentarem convergéncia com as articulacdes
entre producgdo e reconhecimento propostas por Veron em seus estudos sobre enunciagdo e
producéo de sentidos.

Tais ideias contribuem para a compreensdo de fendmenos comunicacionais como o da
interpretacdo da morte de Aylan Kurdi, por se tratar de discursos sociais produzidos e recebidos
dentro de uma rede complexa de interdeterminac@es, como explicou Verédn (2004, p. 70). Ao
apresentar os polos da producéo e do reconhecimento como integrantes do sistema produtivo é
possivel avancar na compreensdo de que como um texto € lugar de convergéncias de uma
multiplicidade de sistemas de determinacdes, ele sempre admite uma pluralidade de leituras.
Assim, tais interdeterminagfes irdo modular e orientar as dindmicas de producdo e
reconhecimento dos processos discursivos. Portanto, a producdo de sentidos é compreendida
por meio de relagdes interdiscursivas, para além do texto, que acontecem nos contextos onde
0s autores e espectadores estdo inseridos, isto é, os produtores e receptores dos discursos
presentes na midia. Essas experiéncias se ddo em um jogo de producdo e de reconhecimento,
entre as instancias da poética e da estética, que se estendem em novas experiéncias estéticas,

novas interagcdes sociais, configuradas por multiplas mediacdes culturais.

Nesta visada, a comunicacao é tomada como compartilhamento e seu estudo implica na
compreensdo de processos de interpretacdo experienciados pelos interlocutores. A ideia do
compartilhamento reforca a aproximacdo entre comunicacdo e experiéncia estética, dai ser
coerente aproxima-la do campo da hermenéutica. Nessa instancia, a interpretacdo é tomada
como compreensdo, como producédo de sentidos que se d& como experiéncia estética e sensivel.
E essa partilha se da no entrecruzamento entre estética e ética, estética e politica. Trata-se,
portanto, de experiéncia estética vivenciada na “partilha do sensivel”, em produgao de sentidos
que se desdobra em reconhecimento. Em termos suscintos Ranciére (2005) aborda a conex&o
entre uma experiéncia estética e uma interpretacdo que se desdobra em sentido. Diante disso,
a partilha envolve as relagdes com o outro e com a construcdo da cidadania. Esse contexto de
compartilhamento de sensibilidades é evidenciado nas narrativas produzidas sobre a morte de

Aylan Kurdi. Os receptores reagem com autonomia diante da fotografia e participam das
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dindmicas de produgdo sobre os discursos presentes na midia. A relagdo se estende nas
instancias estéticas e poéticas, mescladas de mediacfes culturais, portanto, em um ambiente
plural e colaborativo. E essa partilha convoca aproximacdes entre estética e ética, estética e
politica. E um receptor que desfaz a anestesia e toma seu lugar no processo comunicativo com
estesia ou mesmo extasiado em relacdo ao objeto estético. Com essa desenvoltura, converte sua
percepcao estética em atividade poética, move-se para o0 centro do processo comunicativo,
dialoga, interage, expde suas expectativas e cria possibilidade de encontro com o Outro. E sobre

essa relacdo que trataremos no texto seguinte.
5.2 O EU E O OUTRO NAS NARRATIVAS DA MORTE DE AYLAN KURDI

Diante da repercussdo dessa fotografia que levou a uma dindmica participativa de
criagdo de novas narrativas e sentidos, em uma sociedade pluricultural, diversa e, marcada por
uma crescente naturalizagdo de processos e procedimentos discriminatdrios, torna-se necessario
pensar a imagem sob a perspectiva da alteridade para ampliar o olhar sobre esse acontecimento
midiatico que, como coloca o fildsofo Emmanuel Lévinas (2010), a capacidade de sentir com
0 outro abre a possibilidade para a compreensdo da alteridade. Em uma perspectiva empirica, a
relagdo entre pessoas, comunidades e nacOes, ndo pode ser explicada pelo sujeito
individualizado, mas pelas relacBes que se constroi em liberdade e partilha. Na abertura para as
relacBes esta a chave para o entendimento do ser humano como ser plural. Pelo fato de o sujeito
ser imerso em uma realidade relacional, € portador em si mesmo da condigdo de ser somente
com e através do outro. Baseado nesse pressuposto, a alteridade perpassa as relacfes entre 0s
sujeitos no processo comunicativo e contribui para se pensar a fotografia de Aylan e as
cocriacOes que dela se originaram como um episddio emblematico para se discutir a alteridade

na dimensao da cultura visual e midiatica.

Em se tratando de producgéo de sentidos € necessario considerar a centralidade do sujeito.
Nesse caso, além do interesse na relagdo sujeito-objeto, atentamos para a relagéo sujeito-sujeito.
Pensar a relacéo sujeito-sujeito no &mbito da crise migratdria nos permite discorrer sobre uma
relagdo compreensiva, de alteridade e de reconhecimento que se desenvolve com a interpretacéo
da morte de Aylan Kurdi. As criagdes do publico acerca do acontecimento evidenciam a ideia
de que o espectador se colocou no lugar do menino, dos refugiados e de outras vitimas de
sofrimento, como o0s exemplos acionados nas releituras. A relacdo sujeito-sujeito nos leva a

uma dimensao superestrutural da cultura, que envolve valores, ideologias, presentes nos
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processos de criacao e recriacdo dos sentidos. O fendmeno comunicacional caracteriza-se, nesse
ambito, pelo paradoxo de tornar universal o individual, ou seja, ele nos aproxima do Outro ao

mesmo tempo que exercitamos a alteridade, pano de fundo desta discussao.

Nesta instancia, os atos de publicar e divulgar a fotografia sdo politicos e transcendem
a informacdo, assim como os atos de interpretacdo e recriagdo sdo politicos no sentido de
conferir humanidade a vitima. Eles servem para descrever e impactar sobre a realidade da crise
migratoria na Europa, que obriga milhares e familias a arriscar suas vidas em busca de abrigo.
A partir dessas ideias, discutimos o fendmeno de interpretacdo da fotografia de Aylan sob a
perspectiva da alteridade. O antrop6logo Carlos Rodrigues Brandéo discorre sobre aspectos da

alteridade:

O diferente é o outro, e o reconhecimento da diferenca € a consciéncia da alteridade:
a descoberta do sentimento que se arma dos simbolos da cultura para dizer que nem
tudo é o que eu sou e nem todos sdo como eu sou. Homem e mulher, branco e negro,
senhor e servo, civilizado e indio... O outro é um diferente e por isso atrai e atemoriza.
E preciso doma-lo e, depois, € preciso domar no espirito do dominador o seu fantasma:
traduzi-lo, explicd-lo, ou seja, reduzi-lo, enquanto realidade viva, ao poder da
realidade eficaz dos simbolos e valores de quem pode dizer quem s&o as pessoas e 0
que valem, umas diante das outras, umas através das outras. Por isso 0 outro deve ser
compreendido de algum modo, e os ansiosos, filésofos e cientistas dos assuntos do
homem, sua vida e sua cultura, que cuidem disso. O outro sugere ser decifrado, para
que lados mais dificeis de meu eu, do meu mundo, de minha cultura sejam traduzidos
também através dele, de seu mundo e de sua cultura. Através do que ha de meu nele,
quando, entdo, o outro reflete a minha imagem espelhada e é as vezes ali onde eu
melhor me vejo. Através do que ele afirma e torna claro em mim, na diferenca que ha
entre ele e eu (BRANDAO, 1986, p. 07).

O trecho destacado expde o paradoxo que envolve a relacdo entre o Eu e o0 Outro. Nesse
sentido, alteridade torna-se uma questdo que permeia nossa experiéncia cotidiana por meio do
contato com um outro, a0 mesmo tempo semelhante, um outro eu, e diferente, marcado por suas
subjetividades. E o Outro que a alteridade convoca é sempre 0 estranho, que esta associado a
estrangeiro. Segundo Arlindo Machado (2009, p. 07), a palavra estrangeiro deriva do francés
arcaico estrangier, que tem origem no latim extraneus (estranho). Embora os dicionarios
definam estrangeiro como pessoa ou coisa de outra na¢ao, a conotacdo mais proxima € a de
estranhamento. “A palavra estrangeiro, entretanto, carrega conotacdes mais associadas com o
medo daquilo que é estranho. Estrangeiro é o que eu ndo entendo, € 0 que me incomoda, me
amedronta”. As criagdes dos receptores apontaram essa ideia em torno do Outro como um
estranho. Em tom de critica, narrativas ddo visibilidade aos preconceitos existentes em torno

dos refugiados. Eles vivem do outro lado como algo amedrontador, imprevisivel, de que é
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preciso se proteger. Por outro lado, do ponto de vista daquele que esté na situacao de estrangeiro
sdo os sentimentos de discriminagdo e enfrentamento de hostilidade, em decorréncia do que

enfrentam para terem um abrigo em outra nacao.

Nestor Canclini (apud MACHADO, 2009, p. 08), em seu texto Los Otros Estranjeros
(2008) propde o uso do termo estrangeiro num sentido mais amplo, como forma de tratar as
relacBes de estranhamento, discriminacao e amedrontamento entre 0s sujeitos sociais, seja fora
ou dentro de uma determinada regido geografica. O estrangeiro, no sentido de estranho, é
representado na criacdo em que Aylan é colocado entre a fronteira, acionando questdes politicas
relativas a territorialidade, aos espacos onde o transito de estrangeiros é proibido. E exatamente
na questao da fronteira, ao situar o Outro do outro lado, que é revelada a diferenca entre quem
vive do lado de ca e quem esté do lado de 1a. A imagem representa e sintetiza o sentido atribuido
a palavra estrangeiro, por Canclini, e as texturas que envolvem as diferencas, ditas por Branddo.
Diante desse contexto, a elaboracdo dos atores sociais discute a relagdo sujeito-sujeito no
contexto da crise migratéria. Entre 0s sujeitos que se apropriaram do texto, interpretando-o, e
destes, com os sujeitos que estdo do outro lado, os estrangeiros. Ao propor essa visao do Outro,
a imagem abre-se para uma atitude compreensiva do diferente para que ele seja reconhecido em

sua assimetria. Desse modo, a imagem institui um caminho para o exercicio da alteridade.

Figura 45 — Ao expor o Outro como um estranho, releitura convida a rever discriminagéo

Fonte: Jusbrasil®®.

% Disponivel em: https://mcalmondantas.jusbrasil.com.br/artigos/227823191/desculpe-nos-pequeno-aylan-kurdi-
os-direitos-humanos-nao-puderam-salva-lo Acesso em: 10 jan. 2019.
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As producdes dos atores sociais buscam diminuir as diferencas e os distanciamentos
entre o Eu e o Outro por meio de narrativas que refletem sobre as crengas criadas em torno do
Outro, que habita em uma cultura diferente, considerado por esse motivo, estranhos. Ao tornar
visivel a exclusdo, por meio da fronteira que separa um espaco do outro, expem uma
preocupacdo com os rumos de politicas que isolam e discriminam refugiados. Essa operacdo
dialdgica e dialética contida nessa imagem é um exemplo que nos convida a refletir sobre a dor
dos outros e sobre como convivemos com o0s regimes de violéncia e segregacdo impostos pelos
Estados. Em outras palavras, a ilustracdo promove uma reflexdo em torno do espectador e do
seu papel enquanto cidaddo, habitante de um mundo plural e marcado por diversidades,
diferencas e assimetrias. Por isso, o exemplo trazido para tratar empiricamente sobre a
alteridade, mais do que um meio de transmissdo, oferecido a percepcao estética, pode ser
pensado na perspectiva das “mediagdes culturais”, como propde Martin-Barbero (1997), acerca
do deslocamento dos “meios as mediagdes”, abordado no Capitulo 04 para discutir sobre o Eixo

das Mediagdes.

A experiéncia estética, pensada na perspectiva das “media¢des culturais da
comunica¢do”, propde uma concepc¢do dialdgica e dindmica da producdo de sentidos. Desse
modo, a ideia do didlogo é um elemento importante para pensar essa dindmica entre
comunicacdo, experiéncia estética e alteridade. O dialogo, segundo Gadamer (2004), implica
uma relacdo de alteridade porque os interlocutores vdo ao encontro um do outro e colocam-se
no lugar do outro. Essa relacdo ndo envolve dominacao de um sobre o outro, mas abertura para
o confronto dialético. O receptor, presente com suas proposicdes e expectativas, aciona um
complexo conjunto de mediag¢bes socioculturais. Assim, por meio da percepcdo estética, 0
sujeito adquire e reelabora os sentidos do objeto estético, que na perspectiva da comunicacao
pode ser pensado como dialogo, no qual os interlocutores compartilham sentidos entre si e em
seus grupos sociais. Nessa logica, a producgéo de sentidos se desdobra em acéo, como aborda
Ricouer (1989) em seus ensaios de hermenéutica Do texto & agdo. Como no exemplo indicado
acima, as criacdes do publico permitem estabelecer comparacfes e aproximagfes entre a

experiéncia estética, a comunicagéo e a alteridade.

A alteridade na hermenéutica de Ricouer (2006) traz a questdo do reconhecimento e da
identidade, temas que permeiam a experiéncia estética como comunicacdo compartilhada,

como interagio. E por meio da ideia de interagdo, de uma “partilha do sensivel”, que a
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comunicagdo na sociedade midiatiza pode ser pensada como experiéncia estética. A sociedade,
por sua vez, esta estruturada pela midia, por onde articula-se e interage culturalmente. No
Percurso do Reconhecimento, de Ricouer (2006), abordado o capitulo anterior, tratamos das
trés etapas propostas pelo autor sobre o reconhecimento como identidade, do reconhecer-se a
si mesmo e do reconhecimento matuo, que se da na relacdo entre identidade e alteridade.
Ricouer (2006) toma como ponto de partida a temética da identidade, depois, paralelamente, da
alteridade e, por fim, em um pano de fundo, a da dialética entre reconhecimento e
desconhecimento. Ao abordar a alteridade, Ricouer (2006, p. 266) utiliza o percurso da
identidade entrelacando-a com a alteridade e acrescenta outra relagdo, “menos evidente”, entre
o reconhecimento e o desconhecimento. O autor explica que: “A investigagdo do
reconhecimento matuo pode ser resumida como uma luta entre o desconhecimento de outrem
€ a0 mesmo tempo como uma luta pelo reconhecimento de si mesmo pelos outros” (RICOUER,
2006, p. 268). Desse modo, o reconhecimento mutuo implica em reciprocidade, em reconhecer
0 Eu no Outro. Essa abordagem envolve a aproximacao das diferencas de que tratamos, a ideia
de uma igualdade de direitos inerente aos individuos que se reconhecem a si-mesmos,

reconhecem as suas diferencas em relacdo ao Outro e coexistem coletivamente.

E o que trata a publicaco da revista IstoE sobre o drama vivido pelos refugiados. A
revista apresenta releituras do publico e um texto, no qual apresenta a familia de Aylan Kurdi,
trata dos pais, do irmdo. O contetdo visual em dialogo com o texto (dispostos a seguir)
apresentam seres humanos com necessidade e direitos, e oferece aos leitores a oportunidade de
se colocarem no lugar do pequeno Aylan e de sua familia.

Figura 46 — Fotomontagem e texto em revista mostram empatia do publico

UM DRAMA QUE COMOVEU O MUNDO

Com base no retrato de Aylan, diversas pessoas ao
redor do giobo fizeram desenhos em sua
homenagem, que se espalharam pelas redes sociais

Fonte: Revista IStoE™.
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Vocé tem alguma lembranca dos seus 3 anos de idade? Provavelmente ndo. Aos 3,
fantasia e realidade se misturam, pensamentos e a¢des tém a mesma forca e o tempo
passa em compassos mais lentos, permeado por momentos de descanso, afeto e
brincadeira. Quando revolvemos nossa memoria para essa época da vida, 0 que vem
a mente € o amor que recebemos, traduzido num aroma, num toque, num som
deliciosamente familiares. O pequeno e sorridente Aylan, 3, nasceu sob o signo da
guerra e o barulho de bombardeios. Mas, alheio as bombas que castigavam seu pais
natal, a Siria, passava os dias a brincar, tendo como companheiro o irméo Galib, dois
anos mais velho. Com tdo pouca idade, j& havia se mudado varias vezes com a familia
— 0 pai Abdullah Kurdi, 40, e a mae Rihan, 35. De Damasco, em 2012, para Aleppo,
depois para Kobani, até cruzar a fronteira da Turquia em 2014. Munido daquela
seguranca que s6 0s muito novos conseguem ter, por completa inocéncia, entrou num
bote na noite de terga-feira 1 em Bodrum, sudoeste da Turquia, com sua familia. Nada
poderia lhe acontecer. Afinal, os pais estavam |4 para protegé-lo. Quinhentos metros
e muitas remadas depois, a &gua comecou a tomar conta da fragil embarcacdo e o0s
pezinhos de Aylan ficaram encharcados. O panico ndo demorou a dominar os adultos,
que gritavam aterrorizados. O pai trouxe os filhos para si, em vao. A violéncia das
ondas jogou para o fundo do mar Mediterréneo o sonho dos Kurdi de chegar & ilha de
Kos, na Grécia. E 0 menino que ainda ndo tinha construido seu repertdrio de
lembrancas jamais saird da memoria das pessoas que 0 viram, com sua roupa de
passeio, sapatinhos ainda presos aos pés, vestido para comec¢ar uma vida nova,
estendido sem vida na praia de Ali Hoca, na Turquia, na imagem que petrificou o
mundo na quarta-feira 2.”

A questdo colocada é que as recriacdes, a partir do momento em gque comecaram a ser
noticiadas, deram destaque para as interpretacdes do publico, que ampliou o debate sobre a crise
migratdria. Essa onda de empatia motivou outras abordagens sobre o tema e um reconhecimento
do outro, da sua identidade, cultura, idioma, religido. Os atores sociais discutiram politicamente
e afetivamente o drama dos refugiados por meio de suas criacdes, que se converteram em novas
poéticas com abertura para o reconhecimento e alteridade. As reflexdes suscitadas pelas
criagdes excedem a linguagem visual que originou o fendmeno das apropriagdes e levam as
discussOes para outras linguagens e discursos. Como se sabe, uma linguagem ou um discurso
ndo se reduz a funcdo de transmissao de contetdos referenciais, mas também envolve a relacdo
entre a subjetividade dos interlocutores com suas “estratégias sensiveis” (SODRE, 2016). Com
isso, os discursos sobre a morte de Aylan e sobre a crise migratoria ganha uma dimenséo
sensivel. No plano do sensivel, o reconhecimento do outro como um diferente, mas a0 mesmo

tempo um igual é revelado pelos elementos presentes nas imagens. Aylan é uma crianca de 3

L Escrito por Débora Crivellaro (debora@istoe.com.br), Revista IstoE, 04/09/2015. Disponivel em:
https://istoe.com.br/435236_AYLAN+TINHA+APENAS+3+ANOS/ Acesso em: 12 jan. 2020.
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anos, que ndo deveria estar ali, mas brincando, convivendo com outras criangas e sendo

protegido. Assim, as criagdes contribuir para o reconhecimento o outro como um de nos.

Em se tratando de reciprocidade, a questdo do sofrimento proposta por Ricouer (1991),
em “O si-mesmo com um outro”, pode ser verificada tanto a partir do polo de si quanto partindo
do polo outro. Em sua hipotese, partir do polo do si significa afirmar que o mesmo toma
iniciativa de poder-fazer e o faz por meio do desejo de partilhar e participar da dor dos outros.
No entanto, o autor aponta uma dissemetria que esta na dindmica entre quem se doa (o si) e
quem recebe (0 outro). Para resolver, Ricouer (1991, p. 223) propde a ideia de solicitude e
simpatia como uma pecas-chave para estabelecer a igualdade das relagdes entre o dar e receber,

entre o0 si e 0 outro. Sobre a simpatia, 0 autor explica:

0 si, cuja poténcia de agir € no comego maior que a de seu outro, encontra-se afetado
por tudo o que o outro sofredor Ihe oferece em troca. Porque procede do outro sofredor
um dar que ja ndo é precisamente tirado de sua poténcia de agir e de existir, mas da
sua propria fraqueza. Talvez esteja ai a prova suprema da solicitude, que a
desigualdade de poténcia venha a ser compensada por uma auténtica reciprocidade na
troca, a qual, na hora da agonia, refugia-se no murmdrio dividido das vozes ou no
aperto débil de méos que se cumprimentam (RICOEUR, 1991, p. 224).

Para propor a ideia de reciprocidade, Ricouer (2007, p. 69) estabelece uma relacéo entre
a solicitude e a segunda formulagao do imperativo categorico proposto por Kant: “age de modo
que trates a humanidade, tanto na tua pessoa, quanto na pessoa de qualquer outro, sempre e
simultaneamente como fim e nunca simplesmente como meio”. O autor desenvolve ideias para
discutir as diferentes posi¢des dos sujeitos envolvidos na dindmica das relagdes. A alteridade
(1991, 2006) ¢ constituida primeiro pela dialética abordada em “O si-mesmo como um outro”,
no qual Ricouer (1991, p. 383) estabelece que “o Outro ndo é somente a contrapartida do
Mesmo, mas pertence a constitui¢do intima de seu sentido”. Em “Percurso do reconhecimento”,
Ricouer (2006, p; 30) desenvolve a ideia do reconhecimento mutuo. De acordo com essa
dialética, “é a nossa identidade mais auténtica, a que nos faz ser o que somos, que solicita ser
reconhecida”. Isso implica que a alteridade do outro também busca por reconhecimento. Por
isso, @ mutualidade e a reciprocidade sdo centrais no desenvolvimento do tema proposto pelo

autor.

Nesse sentido, as ideias de Ricouer sobre reciprocidade e reconhecimento nos permitem

observar que a percepcao estética ndo se esgota no objeto estético, mas ela avanga no campo da
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hermenéutica, porque implica em uma relagdo dindmica entre oS sujeitos no processo de
reconhecimento. Entre as instancias de produgdo e reconhecimento, Sodré (2006, p.10) ressalta
que “sao muitas as estratégias discursivas no jogo da comunicagdo”. Na relagcdo comunicativa,
além do que se da a conhecer, ha o que se da a reconhecer como relacdo entre duas
subjetividades, entre os interlocutores. O autor utiliza a expressao “estratégias sensiveis” acerca
dos “jogos de vinculagdo dos atos discursivos as relagdes de localizacao e afetacdo dos sujeitos
no interior da linguagem”. E ele da um sentido de alteridade a ideia de estratégias sensiveis,
pois pressupde um agir afetivo de encontro com o Outro e com sua singularidade. Por isso, “a
dimensdo do sensivel implica uma estratégia de aproximagéo das diferengas” (SODRE, 2006,
p.10). Nesse caso, as diferencas sdo marcadas pelos contextos sociais, culturais, religiosos,
geografico e até econdémicos pertinentes a vida dos sujeitos, o receptor e Aylan (tudo que ele

representa e todos que ele traz consigo).

E como um processo reciproco, a forma como o receptor reconhece o discurso influencia
o “modo de dizer” dos enunciados. A interdiscursividade — na qual o receptor constroi o sentido
de acordo com sua cultura, crencas e vivéncias, gera assim diversos outros discursos — provoca
um constante processo de negociagdo entre produtor e receptor, numa troca permanente de
sentidos. Nesse espaco de circulacdo de sentidos, Veron (2004) destaca a interacdo entre as
instancias de producdo e recepcdo e esclarece sobre o interesse do sujeito no processo de
circulacdo, que se da ora na instancia da producdo e ora na do reconhecimento. A experiéncia
com a fotografia de Aylan envolveu um processo de interpretacéo, de reelaboracéo do contetdo,
uma interacdo sensivel, troca e didlogo, e uma maneira de ir ao encontro do outro, uma relacao

de alteridade na visdo de Ricouer, conforme explica Barros (2017):

Na visdo de alteridade de Paul Ricoeur o outro ndo é oposto, ndo estd distante no
tempo e espago, mas presente na propria percepcdo do si-mesmo. Como trouxemos
em artigo recente, podemos afirmar, a partir das ideias de Ricoeur, que o outro esta
em nos. [...] Assim, a ideia de experiencia estética como comunicacdo compartilhada
nos leva a pensar ndo s6 naqueles com os quais convivemos, mas também naqueles
que trazemos conosco, em nossa constituicdo e memarias, e naqueles que virdo depois
de nés, mas que j& comparecem em nds no presente em forma de expectativas
(BARROS, 2017, p. 171).

O fendmeno hermenéutico inclui em si a originalidade do didlogo e a estrutura da
pergunta e da resposta, que transforma o objeto percebido, em objeto interpretado e

compreendido. Assim, ele é levado adiante na esfera da comunicagdo interpessoal e midiatica
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por meio das criagdes e recriaces. Nesta etapa do percurso hermenéutico, a fotografia de Aylan
Kurdi, deslocada de seu berco de origem, surge gravida de novas perguntas que suscitam novas
respostas. Essa atitude dos sujeitos pode ser vista como um dissenso, como propde Ranciere
(2009), ja que o espectador rompe com o que é oferecido pelos meios de comunicacao,
interpreta e compreende do seu modo e cria outros modos de conferir sentido. Essa interrupgéo
das subordinaces do cotidiano é elemento da manifestacdo da experiéncia estética, como
escreveu Grumbrecht (2006) acerca dos episodios da experiéncia cotidiana que causam
estranhamentos e desencadeiam um desvio, uma descontinuidade em relacdo ao regime estético

dominante.

A ideia e um receptor transgressor nos permite pensar que a “experiéncia estética” se
articula no que poderiamos chamar de “experiéncia poética”. Muito mais que aisthesis, opera-
se uma nova producdo, uma nova poiesis. A atitude interpretativa, que envolve compreenséo e
didlogo, pode constituir-se de um dissenso, ao romper com as configuracdes do sensivel e
deslocando-a de posicdes previsiveis. Com essa visdo, € possivel vislumbrar uma comunicagao
sem anestesia (BARROS, 2007) e uma aproximacao das diferencas, em que o espectador se
veja no lugar do Outro. Uma comunicacdo em que é possivel ver o Outro como um diferente,
em sua interioridade, e a0 mesmo tempo, como parte de um noés. Mais do que realizar essa
atividade conjuntamente, realizando o communicare, as narrativas produzidas mostram que 0s

sujeitos midiatizados se posicionam sobre a morte colocando-se no lugar no Outro.

E 0 que ocorre também no periodo posterior & morte de Aylan com producdes que
realcam a figura da crianca no contexto dos deslocamentos. A partir de sua morte, nota-se uma
maior circulacdo de fotografias sobre refugiados. Foram produzidas narrativas visuais em forma
de ensaio fotografico e fotografias jornalisticas no sentido de dar visibilidade a situacdo dos
refugiados e de criangas. Acredita-se que a fotografia de Aylan tenha motivado tais producoes,
no sentido de ampliar os conteldos visuais e contextuais sobre as diasporas. As narrativas
sugeridas nesta fase de estudo corroboram o percurso da percepcdo sensivel em torno da
fotografia de Aylan, que além de ter se desdobrado em releituras, corresponde a uma ideia de
alteridade a partir de producdes posteriores. A repercussao da fotografia de Aylan e as releituras

provocaram um interesse em torno dos refugiados, especialmente de criangas.

Os exemplos elencados a seguir, a titulo de exemplificagdo, caracterizam situacfes

vividas por refugiados no contexto de seus deslocamentos e conduz a elaboracdo de novos
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sentidos e sensibilidades sobre a crise migratéria no mundo a partir da morte de Aylan. As
produgdes, de 2016, 2017 e 2018, trazem novas formas de conhecimento e sensibilidades sobre
o0 cotidiano dos migrantes. A partir dessa elucidacdo, elencamos trés narrativas emblematicas

sobre refugiados envolvendo criancas.

a) Retratos’? publicados pela revista National Geographic no dia 20 de junho de
2016 documentam as expressdes de criancas refugiadas do Afeganistdo. Foram publicados 18
retratos, dos quais selecionamos trés imagens. Os retratos foram feitos pelo fotografo da
Associated Press Muhammed Muheisen. O material mostra a beleza tragica encontrada no rosto
das criangas, de meninos e meninas entre dois meses e 15 anos de idade, no Paquistéo, lugar

com uma das maiores comunidades de refugiados do mundo.

Figura 47 — Na sequéncia, laba Hazrat (6 anos), Khalzarin Zirgul (6 anos) e seu primo, Zaiman (3
meses), Gul Bibi Shamra (3 anos)

Fonte: Site Hypeness.

b) Ensaio visual interativo’® publicado em um jornal dinamarqués contendo 16
imagens no dia 28 de fevereiro de 2017. O ensaio promove uma imersdo do espectador com as
imagens. Primeiro, aparece a imagem de uma crianca em uma tela preta, em seguida, com um

clique, o ambiente em que ela foi fotografada € restituido. Os registros mostram as criangas

2 Disponivel em: https://www.hypeness.com.br/2014/02/fotografo-documenta-as-expressoes-de-criancas-
refugiadas-do-afeganistao/ > Acesso em: 9 set. 2017.

3 Disponivel em: <https://politiken.dk/fotografier/art5849931/Click-the-black-background-and-switch-on-their-
reality > Acesso em: 13 mar. 2018.
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acompanhada de familiares em deslocamento. Nos deslocamentos, percorrem estradas,
atravessam rios, confrontam-se com cercas de arame farpado. O ensaio visual foi produzido
pela Associated Press com fotos de Petros Giannakouris, Vadim Ghirda, Darko Vojinovic,Yannis

Kolesidis, Muhammed Muheisen, Thanassis Stavrakis, Lefteris Pitarakis e Bilal Hussein.

Figura 48 — Ensaio interativo promove imersdo no cotidiano de criancas refugiadas

Fonte: Politiken.
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C) Caravana Migrante’ contendo 10 fotografias registradas entre os meses de
outubro e novembro de 2018. O material mostra a passagem de milhares de migrantes da
Ameérica Central para os Estados Unidos, entre ele, muitas criangas. O trabalho do jornalista

Pieter Ten Hoopen foi indicado ao prémio World Press Photo 2019 como histéria do ano:

Figura 49: Caravana migrante mostra o deslocamento de refugiados da América Central para os
Estados Unidos

World Press Photo Story of the Year Nominee,

The Migrant Caravan

October 30, 2018 October 29, 2018

Refy offeringa lift, on the outskirts of
Tap:

Fonte: World Press Photo.

“ Disponivel em: <https://www.worldpressphoto.org/collection/photo/2019/37678/6/Pieter-Ten-

Hoopen?fbclid=lwARO0r3a71ibYU5z09811jXoHJbY 2wsxfQ7MLbuSXagtqDns3BeJRXY8PjTenA > Acesso em:
10 dez. 2019.
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Tais exemplos podem ser entendidos como a ampliacdo do interesse em saber mais
sobre o Outro, no sentido de fazé-los ser reconhecidos e, consequentemente, respeitados e
protegidos. Nesse processo, 0 espectador realiza um dissenso, aliando a experiéncia estética
com a fotografia da morte de Aylan Kurdi a um exercicio de alteridade, também impulsionada
pelas novas narrativas que surgem sobre a crise migratdria. Ao abrir-se para o reconhecimento
da dor do Outro, o0 sujeito projeta uma dimensdo sensivel, um modo de reconhecer-se no
estranho. Mais que elemento dessa acdo, o espectador é alcado a condicdo de sujeito, como
alguém que seleciona, compara, interpreta e elabora sua resposta a partir da pergunta colocada
diante de si pelas imagens repletas de abertura para o encontro com o Outro. E nesse ponto que
a experiéncia estética desenvolve sua forca de dissenso, quando real¢a ndo apenas 0 que esta
representado, mas quando o representado se difunde ao espectador e afeta tudo o que o cerca.
No espaco entre a fotografia de Aylan e as imagens criadas sobre ele e a partir de sua morte,
uma estesia emancipadora se forma, abrindo caminho para o posicionamento do sujeito politico,
consciente do seu papel no confronto com a ordem dos condicionamentos da vida social e

politica.

Por meio dessas consideragdes pensamos a comunicacdo no ambito da experiéncia
estética, por acreditar no ser humano capaz de ter discernimento e sensibilidade, agindo de
modo sensivel e criativo. Isso se revela porque a fotografia promove uma onda de empatia que
se materializa nas releituras. Além da reflexdo em torno do espectador e do seu papel enquanto
cidaddo, que age no sentido de romper consensos sobre quem sdo 0s outros, os refugiados,
estrangeiros, considerados ameacadores, os discursos sdo reconfigurados pelo publico no
sentido de rever os consensos construidos sobre aqueles considerados estranhos. O que emerge
dessas ideias propostas pelas criacdes dos receptores é que 0 outro € parte de nés e é, com suas
semelhancas e diferencas, como nés. Esse sentimento de empatia, compartilhado por meio de
imagens, alimenta a ideia de uma experiéncia estética que se desdobra em alteridade e
reconhecimento. A partir dessas reagdes, a instancia da recepcao também passa a pautar a midia.
Apontamos que a empatia dos receptores contribuiu para elevar o debate e colocar os sujeitos,
representados por Aylan, sua familia e os refugiados, no centro das discussdes, a0 mesmo tempo

que os receptores, como atores sociais, exercitam alteridade e cidadania.

A proposta de uma relacdo de valorizacdo da alteridade, de ver o outro como sujeito e

com direitos a relacOes igualitérias é, portanto, um ponto de reflexdo proposto nesta tese a partir
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das cocriagfes em torno da morte de Aylan. Imaginar que é possivel estabelecer um novo
cosmopolitismo emancipatério, em que o valor humano venha antes dos interesses de Estados
ou mercados financeiros, € também trazer para o centro dos estudos e debates a relacdo entre
sujeitos, interlocutores, espectadores e atores sociais no ambito de uma comunicacdo com
estesia. E é justamente nesse universo dos afetos que o processo comunicacional assegura uma
interacdo, como relagdo de alteridade, entre 0 Eu com o Outro. As articulagdes de novos
sentidos das imagens se dao nessa interacdo entre autor e espectador, como no caso apresentado.
As interpretacbes e producdes realizadas a partir das fotografias, criam novas partilhas do

sensivel e um novo modo de produzir mundos sensiveis.

A seguir, elaboramos relagdes entre as imagens recriada, a cultura e o imaginario para
pontuar questdes propostas em um dos movimentos desta tese, que € pensar a imagem do ponto
de vista da cultura, com o intuito de fortalecer o didlogo entre imagem, comunicagdo e a

experiéncia estética.
5.3 IMAGENS RECRIADAS, CULTURA E IMAGINARIO

Ndo se pode negar a dimensdo antropoldgica das imagens, como abordaram o0s
historiadores das imagens Aby Warburg e Hans Belting ao lembrar que as imagens que
observamos foram primeiro objetos usados com a funcéo de rituais, por isso, remetem a uma
experiéncia méagica. As reacdes a fotografia da morte de Aylan Kurdi parecem sugerir que o
publico ainda responde ao que vé e a temas de imagens muito antigos. Isso ocorre porque as
midias sociais sdo os lugares atuais onde encontramos as imagens do mundo. A internet com
seus espacos Virtuais integra uma ampla ecologia de imagens que se reforcam mutuamente,
como uma espécie de memoria visual da humanidade, semelhante a uma Mnemosyne, na
concepcao do historiador da arte Aby Warburg (2015), cuja ideia era montar um arquivo
iconografico por meio de um atlas para mostrar como as imagens se movimentam no tempo.
Para isso, 0 pesquisador criou tipologias para associar imagens entre si. A hipotese era de que
havia uma “sobrevivéncia” de expressdes gestuais, de formas e figuras que se repetiam ao longo
dos tempos. A ideia de Warburg nos ajuda a compreender a temporalidade das imagens, seus
movimentos através dos tempos e dos espacos, suas “sobrevivéncias”, sua capacidade de

animacgao”.
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O “movimento das imagens” abordado por Warburg pode ser observado nas fotografias
que circulam no ambiente midiatico. Sontag (2003) atribui essa capacidade ao phatos em forma
de narrativa, que segundo a autora, ndo se desgasta. A “féormula de pathos” foi um termo
utilizado por Warburg (2015) para expressar o encontrado traumatico entre 0 homem e o mundo
resultante de uma fixacdo visual, na qual a imagem carrega em si tragos desse encontro
trauméatico com uma forca externa ameacadora. A formula de pathos tem sua agdo na
experiéncia magica que caracteriza o estagio primitivo do desenvolvimento humano, e contém
a identificacdo e a unido do externo, estrangeiro e ameacador, o Outro, com a imagem, que
imprime uma presenga primordial. Nessa consciéncia mégica, a imagem atua como integradora
e unificadora. O que se pode inferir que “a imagem contém em si ndo apenas o signo consciente
da significagdo, mas também a inscricio primal, que nunca pode ser consciente”’ (EFAL,
2018, p. 203). Por isso, por mais que haja abundancia de narrativas, entre elas visuais, sobre
dramas humanos, havera como que uma ferida aberta, de dependendo do modo como é tocada,

provocara reacdes.

A experiéncia dos espectadores com a morte de Aylan Kurdi € um fenémeno que transita
em diferentes temporalidades e territorialidades da comunicacao e da cultura, por tratar-se de
uma experiéncia com a imagem e com o tema da morte, cujas ontologias remetem a um entre.
A experiéncia da morte é um aspecto que levamos em consideracdo para abordar a experiéncia
estética que se desdobra em poética com a construcdo dessas narrativas. A morte de uma
crianca, em especial, € um elemento que favorece a empatia e o reconhecimento da dor do outro.
A morte deixa um vazio, cuja auséncia do corpo fisico evoca a dicotomia existencial que nos
equipara inelutavelmente com todos os seres vivos. A prépria fotografia é algo que esta fora do
lugar, ela foi retirada de um lugar, estd 14 onde foi registrada e passa a percorrer diversos
ambientes, a viver entre nés como um fantasma. O vazio deixado pela morte é capaz de
transportar em si todas as coisas. Justamente por transportar a existéncia das coisas, € também
presenca. Esse jogo de mostrar e esconder esta presente na fotografia, ndo apenas na fotografia
de Aylan, mas nas diversas imagens fotograficas que trazem a visualidade o que ndo poderia
ser visto de outro modo. O corpo de uma crian¢a de 3 anos, ainda intacto, encontrado de brucos

entre 0 mar e a areia, unifica na fotografia os espacos que separam a vida e a morte.

S EFAL, Adi. A formula de pathos de Warburg nos contextos psicanaliticos e benjaminiano. Disponivel em:
https://revistas.ufrj.br/index.php/ae/article/view/15661 Acesso em: 20 fev. 2020.



https://revistas.ufrj.br/index.php/ae/article/view/15661

185

Na fronteira, no limite entre o mar e a terra, dois mundos se fundem na figura do menino,
como a fragil linha que separa a presenca da auséncia, ao mesmo tempo em que mostra o fim
comum a todos. Na Otica da Semiotica da Cultura, a ideia da morte dialoga profundamente com
as nossas emocdes porque somos, a0 mesmo tempo, uma estrutura psicolégica e historica, um
entrelacamento do tempo natural, do tempo afetivo e do tempo historico. A descoberta da
mortalidade pelo ser humano acontece em um contexto de experiéncia vivenciada e sentida
como um trauma jamais superado, da perda de alguém querido e da interrupcéo da vida, que
revela a finitude da existéncia. Ao reconhecer-se a si mesmo a partir da experiéncia da morte
do outro, pode-se inferir, no contexto tratado, um ponto crucial para pensar imagem e
experiéncia estética, alteridade e reconhecimento a partir da fotografia de Aylan. A relacéo
entre 0 Eu e o0 Outro é uma das chaves que emergem do objeto analisado e uma problematica

abordada nos estudos de hermenéutica de Ricouer, Gadamer e Jauss presentes nesta tese.

Os temas trazidos nas fotografias, assim como seu phatos séo reiterados de tempos em
tempos e ressoam na midia. Sdo temporalidades que se sobrepdem, num entrelacamento de
tempos e memdarias que retornam aos meios e se alimentam da producdo de mais imagens a
partir das conexdes e interconexdes entre a imagem e 0s sujeitos. Essas interacdes culturais
contribuem para a circulacdo de imagens, de significados e de informacdo. A cocria¢do é uma
das etapas do processo de significacdo que circula na (e entre a) esfera da midia e do imaginario.
A experiéncia estética esta circunscrita nesse processo de apropriacdo e de acdo dos sujeitos em
torno das imagens, ambos midiatizados. O que implica pensar na experiéncia estética do
espectador com a fotografia na sociedade midiatizada é observar essa imagem, que era de culto
privado, para a habitar uma era de exposi¢cdo e torna-se um objeto de culto publico. Na
sociedade midiatizada contempordnea sdo diversos 0s mecanismos e possibilidades de
interacdo comunicacional, de producéo e apropriacdo de imagens pelos sujeitos. Em relacéo ao
Caso Aylan, colocamos a reflexdo em torno da relacdo antiga e contemporanea do individuo
com as imagens e aproximamos alguns pontos que se cruzam na dimensdo da experiéncia

estética e poética.

Uma etimologia da imagem, ligada ao mundo romano na época da Republica, o sentido

de imago’®, coloca a questdo de sua posse e restituicio, uma ideia que pode ser associada ao

6 No seu sentido antigo, ligado a antropologia politica do mundo romano da época da Republica, a imago coloca
imediatamente a questdo de sua posse e de sua restituicdo. O gesso “tira” o rosto da morte, depois € preciso “retirar”
0 molde, e despejar a cera quente para obter uma “tiragem” e, quando as novas criangas da familia toma para eles



186

fenomeno de apropriacao da fotografia de Kurdi, de modo que o publico “toma posse” da
informag@o e depois a devolve “editada” com suas marcas. Como discute Didi-Huberman
(2015, p. 206), a imagem € objeto do corpo privado (o rosto capturado pela imagem) que retorna
a esfera do direito publico. A partir disso, 0 autor aborda a questdo da apropriacdo e da
restituicdo com a ideia do gesto politico ndo de se apropriar de arquivos visuais, mas de devolver
pontos de vista a quem de direito.

O que fazer para restituir alguma coisa a esfera piblica para além dos limites impostos
por esse aparelho? E preciso instituir os restos: tomar nas instituicbes o que elas n&o
querem mostrar — o rebotalho, o refugo, as imagens esquecidas ou censuradas — para
retorné-las a quem de direito, quer dizer, ao publico, a comunidade, aos cidadaos.
(DIDI-HUBERMAN, 2015, p. 207).

Embora o autor aponte exemplos especificos, o0 ato politico da restituicdo pode ser
pensado no contexto desta tese. Diante da fotografia que narra a morte de Aylan, o pablico se
ocupou de restituir pontos de vista sobre o episédio, dispondo a sua maneira, se dando ao direito
de recontar e acrescentar novos sentidos a historia. Pode-se dizer que o pablico ndo retém o que
V€ e guarda para si, ele toma a fotografia para devolver outra imagem a quem de direito, ao bem
publico, na pratica para emancipa-la, do mesmo modo que emancipa a sua compreensao sobre
0 assunto para que outros a reconhecam. A experiéncia estética implica, portanto, em um
processo de apropriacdo do objeto estético que se da na dinamica ativa da percepcao estética.
Como foi abordado, mais do que mera decodificacdo da mensagem, ha uma interacdo entre obra
e espectador, que se apropria do contetdo oferecido para interpreta-lo. Como algo dindmico, o
que se acentua desse encontro € a vitalidade, 0 movimento dos sentidos, que sdo reelaboracéo
e se transformam em a¢des que ndo se encerram em sentimentos e sensac@es privadas, como

pontua Dewey (2010, p. 83) acerca da experiéncia estética.

Essa restituicdo, com a ideia de apropriacdo do objeto estético e interacdo, que se
converte em acdo pode também acionar a ideia discutida por Ranciere (2007) ao tratar do que
permeia a atividade politica, da participacdo dos sujeitos e da configuragdo de um comum. A
criagdo de novas narrativas, a partir de uma fotografia que causou polémica, incide nesses
pontos. O pablico ocupou a palavra em primeira pessoa, reconfigurou relagdes entre o visivel e

o invisivel, entre a norma e o fato, entre o dizivel e o silenciado. Esse conteido manuseado pelo

suas imagens ancestrais, “retirar” novos exemplares a fim de que a imagem, assim reproduzida, garanta a sua
funcéo de transmissdo genealdgica e honorifica (DIDI-HUBERMAN, 2015, p. 206)
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espectador, que lhe serve para a criacdo de novas poéticas, ndo estd delimitado apenas em uma
fronteira do visivel e do real. Sdo conteidos que remetem também ao mito e ao imaginario, que
permeia o individuo, a midia e as relacfes sociais. Determinados conteidos presentes nas
apropriacdes sobre 0 Caso Aylan oferecem pistas para pensar a experiéncia estética e poeética

nessa dindmica complexa de interpretacdo e compreenséo, de alteridade e de reconhecimento.

A midia contemporanea ordena novas relacoes, mediacdes e formas de recep¢do, como
meios de sociabilidade a midia é vista como um espaco de fluxos de vida que interagem e
movimentam-se em torno de informacbes e imagens, de sentidos e simbolos. Pensar os
fendmenos comunicacionais da sociedade midiatizada e os fenbmenos de apropriacdo de
imagens, seus sentidos e conteudos, suas instancias simbdlicas e afetivas, implica em pensar
suas relacdes com o imaginario individual e coletivo, com as imagens anteriores e percepcdes
arcaicas que se manifestam na contemporaneidade por meio de “novas imagens” que, na
verdade, ainda dialogam com temas familiares. Essas questfes ajudam a pensar também na
comunicacado sem anestesia (BARROS, 2017) em uma sociedade marcada por um fluxo intenso
de imagens, de uma crise de visibilidade, como sugere Kamper (2001) ao tratar no esvaziamento
do valor de exposicéo pelo uso acentuado de determinadas imagens. A questdo do esvaziamento
do valor da imagem nos remete a indagar como a fotografia de Aylan Kurdi alcancou tanta
repercussao e apropriacdo. Para responder, precisamos deslocar a atencdo para a questdo do
simbolico presente nas imagens que circulam no ambiente midiatico, jornalistico e as imagens
que trazem marcas de histdrias, de afetos e relacdes de pertencimento. As imagens que
apresentam uma duracdo maior e rompem fronteiras do tempo e do espaco sdo aquelas inscritas

por simbolos, que ndo se esvaziam na crise da visibilidade.

Baitello Jr. (2005, p. 17) explica que ndo é a imagem que Se esvazia na crise e
visibilidade, mas os simbolos que se perdem com o uso exacerbado, acarretando uma anestesia.
Com a falta da capacidade de afetacdo, as imagens ndo tocam mais e novas imagens precisam
entrar no lugar das imagens desgastadas. Em escala global, as imagens configuram-se, hoje,
como um dos principais textos compartilhados e reapropriados no contexto midiatizado do
jornalismo e das redes sociais digitais para representar os acontecimentos. Se por um lado ha
uma proliferacdo exagerada de conteudos imagéticos disponibilizados, o que leva a uma crise
de visibilidade (KAMPER, 2001), por outro, alguns fendbmenos de interpretacdo, realizados por

internautas, apontam para a elaboracdo de novas imagens, que trazem de volta imagens
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recicladas. Assim, com seus sentidos reelaborados sdo capazes de arrebatar o espectador, que
vé diante de si os simbolos restituidos. Seja da crianca ou da morte, uma crian¢a morta na
fronteira, esse encontro entre vivo e morto acontece na propria fotografia, onde também ressoa
o real e o0 imaginario. Segundo Kamper, a imagem enquanto produto cultural humano € criada
por um mortal para com a finalidade de vencer a morte. Ela existe com a funcéo de registro
historico, duracdo e sobrevivéncia, ja que, como afirma Pross (1993, p. 15), em Memoiren eines
Inlanders (Memorias de um “instrangeiro”), [Um estrangeiro em sua propria terra], “os

simbolos vivem mais do que os homens”.

Avida longa dos simbolos é possivel gracas a producéo e distribuicao de imagens, sejam
elas fotografias, ilustracdes, pinturas, desenhos, quadrinhos, também performances, grafites,
monumentos. A sua circulacdo existe de diferentes modos, como por meio de sua producéo e
distribuicdo por aparelhos pelos sujeitos, participantes e destinados a partilha. Com a
centralidade do receptor no processo comunicacional, este participa da producdo de novas
imagens, rompem com o sentido dado pelo autor e ampliam a pluralidade de interpretacdes, o
que pode restituir a capacidade de afetamento. Como propde Baitello Jr. (2005, p. 17) “imagens
desgastadas sdo devoradas por outras imagens que as reciclam”. Essa capacidade de se
multiplicarem e se reproduzirem podem ser benéficos ou ndo. “O potencial construtivo ou
destrutivo das intervencdes sociais e culturais por meio das imagens pode ser imenso, quando
elas corporificam uma relagdo viva entre 0 homem e suas referéncias, os simbolos”, explica o
autor (2014, p. 21). Por um lado construtivo, a imagem de Aylan criou uma relagéo viva com
o0s espectadores. Tal atitude coloca em circulacdo os simbolos compartilhados, fazendo girar o
ciclo de imagens e sensibilidades perpetuadas na partilha. Na ética da experiéncia estética como
sensibilidade compartilhada, como sentidos compartilnados, que se dad no ambito da
interpretacdo pelos internautas, a proposta de Dufrenne (1992, p. 103 apud BARROS, 2018, p.
188) sobre a producéo de sentidos em torno do objeto estético, aponta para um desdobramento
de novos sentidos na medida em que estes séo reelaborados, dando-lhes pluralidade. “O mais
importante é que o objeto estético ganhe em estar frente a essa pluralidade de interpretacdes
que se ligam a ele: ele se enriquece a medida que a obra encontra um publico mais vasto e uma

significacdo mais diversificada. Tudo se passa como se 0 objeto estético se metamorfoseasse.”’”

7 Tradugdo de Barros. In: Vozes que ddo voz: mobilizagdo, reconhecimento e alteridade na web. Mauricio
Ribeiro da Silva (Orgs.). Mobilidade, espacialidades e alteridades. Salvador: Edufba, 2018. p. 185 — 200.
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A proposta de Dufrenne sobre a pluralidade de interpretagdes contribui para nossa
interpretacdo sobre a restituicdo dos afetos nas imagens que estdo desgatadas na era da
visibilidade (KAMPER, 2001) e, também, pode ser articuladas com o pensamento de Warburg
de uma pos-vida das imagens, que carregam a forca de seus significados para outra época. No
ambito da conectividade, de uma “sociedade telematica”, que segundo Flusser (2014, p. 2014)
funciona como um cérebro, as imagens sdo espalhadas para outros cérebros ao redor do globo
terrestre. Para o filosofo da imagem, a fungdo dessa rede ¢ “um cruzamento de competéncias
para secretar novas informagdes e aumentar a competéncia total do cérebro”. O ressurgimento
de imagens, antes desgastadas, sdo postas em movimento e em circulacdo por meio da
experiéncia estética que se converte em poética. Esse ressurgimento alia-se as cocriacdes de
espectadores. Esta ¢ uma das formas atuais de “sobreviverem no tempo”. Relembrando o “Atlas
de imagens” de Warburg (2015), Pode-se dizer que, na contemporaneidade, a internet funciona
como um atlas, no estilo Mnemosyne. Para Warburg, as imagens possuem uma “p6s-vida”
(Nachleben), e transportam sua forga, sua “féormula de pathos” (Pathosformel) de uma cultura
e de uma época para outra. No ambiente virtual, as imagens em circulacdo pulsam afetos,

pensamentos e sentidos articulados e restituidos pela esfera da midia e pelos internautas.

Em se tratando do ressurgimento de simbolos no contexto das imagens recriadas sobre
a morte de Aylan, parte-se da premissa de as instituicdes midiaticas e os receptores tenham um
papel central na reinsercdo dessas imagens. As instituicdes midiaticas, por trazerem as
coberturas como esta, validadas por critérios noticiosos, como os valores-noticia. E 0s
receptores, por terem um papel ativo diante do acontecimento exposto. Nessa logica de
producdo e compartilhamento, as imagens com a tematica do sofrimento e da morte séo
reincritas no circuito midiatico porque também circulam no imaginario cultural. Entdo, hd um
duplo interesse em revé-las e reebora-las, agora apoiadas intensamente pelo processo de
midiatizacdo social, em que os espectadores estdo inseridos. A sociedade vive um processo
intenso de midiatizacdo, que implica na circulagdo de contetidos e narrativas midiaticas nos
diferentes &mbitos da vida em sociedade, como vimos no capitulo anterior. Essa circulagdo se
da de maneira “diferida e disufsa”, como define José¢ Luiz Braga. Ou seja, os conteudos
difundidos na midia escapam dela e passam a circular de maneira prolongada e dispersa. Eles

se espalham e se entranham nos tecidos sociais.
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A midiatizacdo da fotografia da morte de Aylan sintetizou em uma imagem a cobertura
de Demir, entre as outras imagens registradas pela fotojornalista. Tal escolha demanda de uma
regulacdo do que pode ser visto pelo publico em se tratando desses temas. Por esse lado, a
midiatizacdo é uma das instancias que integram o processo de ressurgimento de imagens
arquetipicas, como a de Aylan, por transportar um simbolo reconhecido e valido para as
instdncias sociais. Estas, também midiatizadas ao incorporar as logicas das instancias
midiaticas. Nesse percurso, as imagens sdo recriadas e reinscritas no circuito midiatico,
representado pelos diversos dispositivos de circulagdo, em que os atores sociais podem operar
e fazer circular os simbolos e os contetdos que colocam em jogo a producdo e o

reconhecimento.

O estudo das imagens simbolicas, especifica para a Comunicacdo € uma assunto
abordado pela pesquisadora Ana Tais Portanova (2013; 2010) no qual torna relevante inserir o
imaginario no campo para o entendimento que conecta as dimens@es politica, social, historica
e cultural dos fendmenos. Nas palavras de Portanova (2010, p. 134), apontadas no Capitulo 1,
retomadas nesta oportunidade: “o imaginario ¢ o lugar dos entre-saberes, o tecido conjuntivo
que liga as disciplinas entre si”, no entanto, o imaginario ndo € um objeto de estudo em si, mas
um ponto de vista sob o qual o pesquisador pode se colocar para a investigacdo de objeto
comunicacional. “E possivel estudar empiricamente o imaginario porque ele se epifaniza em

cada manifestacdo criativa, sendo a menor de suas unidades detectaveis a imagem simbdlica”.

Nesse sentido, o simbolo da crianca e da morte sdo os elementos epifanicos que incidem
no repertério individual e coletivo. Durand (2001) aponta que a construcdo do imaginario é
inerente ao ser humano, mas o ato de produzir imagens recebe uma influéncia cultural e do
ambiente onde o espectador esta inserido. No caso, um ambiente midiatizado, o que torna a
midiatizacdo um processo crucial também para compreender a formacdo do imaginario. Por
essa perspectiva, pensar o fenémeno de releitura da fotografia de Aylan, sua estesia e comogéo,
assim como as relagdes que estabelece com estruturas de reconhecimento, pressupde entender
a potencialidade dos dispositivos tecnoldgicos (que favorecem o compartilhamento, a
globalizacdo do sofrimento) e os processos simbolicos manifestados pelo mito da crianca, pelo
significado da morte, entre outros elementos de intensos significados no contexto da crise

migratoria, tais como o éxodo.
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A proposta de relacionar a ideia das imagens arquetipicas (discutida no Capitulo 1),
tendo a crianga como simbolo no processo de midiatizacdo de fotografias de refugiados, norteia
um caminho para pensar a estesia de imagens como a de Aylan, capazes de reverberar em
diferentes contextos culturais em produzir fenémenos como o que vemos de releitura. Com esse
enfoque, posicionamos a imagem como um texto cultural, de origem sensorial, comunicativa e
simbdlica. A compreensdo pelo viés arquedlogio do imaginario importam para ndo perder de
vista 0s elementos constitutivos e mobilizadores de afetos, capazes de situar a imagem na
contemporaneidade enquanto objeto estético que herda sensagdes e questbes presentes no

imaginario cultural.

O ambiente midiatico é onde os contetidos arcaicos e miticos ressoam e trazem a tona
uma narrativa simbolica que relaciona imagem, comunicacdo e experiéncia estética. Mesmo
que pareca uma dinamica retundante, e, se tratando de imagens, pela repeticdo das férmulas,
ela é aperfeicoada pelos sujeitos mediante a sua presenca e posi¢do no seu tempo e espaco. Essa
atualizacdo dos contetdos ja reconhecidos resulta em sentidos renovados pela ldgica
contemporanea de uma sociedade midiatizada, na qual o receptor é parte integrante da producéo
de sentidos. Fenbmenos como o da morte de Aylan, representada na fotografia, bem como as
cocriagdes, assumem uma perspectiva que ultrapassa logicas temporais, uma vez que estdo
também no @mbito das sensibilidades construidas culturalmente, isso implica em compreender
uma anterioridade ontoldgica do imaginario que incide sobre a imagem e o que ela representa
para o ser humano. E a partir disso que a historia, as relages sociais, a cultura e a propria

Comunicacao é realizada.
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CONSIDERACOES FINAIS

A construgdo do nosso objeto de estudo partiu de uma motivacdo: compreender a
contribuicdo da experiéncia estética no estudo de fendmenos comunicacionais, representados
pelas apropriagfes da imagem de Aylan Kurdi. A elaboragdo de categorias teméticas Releitura
associativa, Cotidianidade da crianca, Monumental, Performaética, Politica e
Religiosa/Espiritual, permitiu reconhecer alguns sentidos relativos aos elementos formais
presentes nas narrativas imagéticas, associados a assuntos que 0s receptores relacionaram com
a morte de Aylan Kurdi, em recriagdes poéticas surgidas de sua percepcdo estética. A criacao
de “familias” de imagens também permitiu um recorte do corpus por semelhanca em meio a
guantidade de narrativas produzidas sobre 0 acontecimento, que se insere em um complexo e
draméatico problema de politica internacional. As trés dimensdes de interpretacdo que adotamos,
0s eixos Temporalidades, Territorialidades e Mediagbes, acionaram percepgOes mais
simbolicas das narrativas, como 0s tempos que cruzam as imagens, 0s espacos politicos
representados pelos territorios e as mediacfes culturais que permeiam tanto esses eixos quanto
a propria comunicacdo. Com isso, a producdo e a percepcdo acionadas pelas narrativas
apresentam-se intercaladas por processos comunicacionais complexos, ricos em sentidos e
afetos, plenos de estesia. As unidades analiticas permitiram identificar as contribuicdes da
experiéncia estética em sua interface com a comunicacdo e a imagem midiatizada. A
identificacdo dessa interface se constituiu no objetivo central da pesquisa diante das questdes
propostas sobre como a imagem de Aylan Kurdi amplia as reflexdes sobre os refugiados, como
as narrativas produzidas permitem um exercicio de alteridade e de reconhecimento e como as

recriacdes articularam a dimensdo politica da crise migratoria.

Diante desse ponto de partida, a pesquisa investiu nos processos de producdo de sentidos
presentes no discurso da midia e nas narrativas criadas pelos espectadores, para pensar possiveis
contribuic6es aos estudos da comunicagdo na sociedade midiatizada do seculo XXI. Em tempos
de transformacOes aceleradas e complexas de nosso campo de estudos, pensar a imagem
midiatizada, que circula pela sociedade ap0s a sua disponibilizacdo na midia, que circula fora
da midia e para ela retorna em forma de narrativas hibridas e sincréticas, nos ajuda a pensar as
relacbes de tensdo e alteridade entre os sujeitos envolvidos no processo comunicativo. A

midiatizacdo da imagem de Aylan Kurdi e as cocriagcdes que dela se originaram como um
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episddio emblematico envolve questdes acerca da alteridade na dimens&o da cultura visual e
midiatica. Esses pontos sustentaram nossa reflexdo em torno das inter-relacbes entre
comunicacdo, experiéncia estética, alteridade e reconhecimento nas narrativas do menino

Aylan.

Considerando que hoje o espaco de circulagdo é amplificado pelas redes digitais, a
experiéncia estética é, dessa maneira, um elemento presente nos dispositivos do afeto, uma vez
que ndo esta restrita as percepcles de objetos artisticos, mas se estende as experiéncias do
cotidiano comum, permeada pelos objetos estéticos midiatizados. Nesse cenario de intensa
circulagdo de sentidos e afetos que circundam a dimensdo midiatica e incide sobre os atores
sociais, 0s processos de interpretacdo, de producdo e reconhecimento, interligam-se ao modo
como as pessoas Vvisualizam, conhecem, percebem, sentem e compreendem as informacdes,
distribuidas pelas instituicBes jornalisticas e reverberada nas redes sociais digitais pelos
internautas. A estrutura e a capilaridade dessas redes permitem mais a participacdo dos
espectadores nos processos comunicacionais, por meio de suas préoprias producdes que sdo
compartilhadas com seus pares, com a comunidade na qual esta inserido, que interligada a
outras pessoas e comunidades. A potencialidade de interacdo nas redes e a introjecdo das
técnicas de producdo pelos receptores, mais familiarizados com a rotina e a linguagem dos
meios, transforma o receptor em protagonista na acio comunicativa. E no ambiente digital, em
contato virtual com os objetos comunicacionais, que 0s espectadores vao interagir para

materializar as suas experiéncias estéticas acerca do visualizam.

As narrativas produzidas pelos espectadores-cocriadores sobre a morte de Aylan Kurdi
estdo imersas nesse contexto de interpretacdo, circulacdo e interacdo, mescladas por intensas
mediacOes culturais, que matizam e ddo pluralidade a essas narrativas midiatizadas. A
midiatizagdo da imagem do pequeno menino sirio abarca a experiéncia estética num ambiente
comunicacional mais amplo e complexo do ponto de vista das percepgdes e dos afetos
partilhados coletivamente. A midiatizagdo é entendida aqui como a articulagdo de processos

sociais e midiaticos realizadas no contexto dos dispositivos’® midiaticos (FERREIRA, 2007), 0

80 conceito de dispositivo é produzido nas ciéncias sociais (Foucault), e, concomitantemente, a partir de reflexdes
especificas no campo da comunicacdo, como no ambito da analise da imagem, cinema e televisao). Ferreira (2007)
aponta que talvez seja o caso singular de um conceito e reflexdo teérica que demarca a convergéncia historica, em
que processos sociais de comunicacdo e a midia esteja em inter-relagfes. Segundo o autor, o conceito remete a
uma singularidade que coloca em jogo as relagcdes entre sociedade, tecnologia e linguagem incorporados e
materializados.
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que se entende que as imagens sdo acionadas e compartilhadas a partir de dispositivos
midiaticos de instituicdes jornalisticas ou externo a elas, ou seja, também permutadas em
instancias particulares pelos atores sociais, em suas comunidades de pertencimento. E sdo esses
atores articulados, por meio da experiéncia estética, que permitem uma comunicacdo sem
anestesia (BARROS, 2017).

Na perspectiva da imagem inserida nos meios digitais, o alcance provocado pela
fotografia de Aylan Kurdi nos permite pensar em uma comoc¢do com a morte do menino, que
resultou em um fendmeno de interpretacdo e releitura inéditos na histdria da crise migratoria.
E certo que a imagem alcanca onipresenca na midia e é mais facilmente compreendida por
diversas culturas, ultrapassando barreiras idiomaticas. No entanto, ha também o debate em
torno da anestesia provocada pela abundéncia de imagens, além do esvaziamento dos simbolos
(BAITELLO JR., 2014). Sobre essas articulacfes, a imagem da morte de Aylan Kurdi carrega
simbolos, cujos sentidos sdo familiares para o ser humano, como a morte, comum a todos e com
significados profundos para o ser humano, como um trauma jamais superado, uma vez que a
vida nunca vence a morte (BYSTRINA, 2000). Assim como a criang¢a, cuja figura remete a
sentidos comuns a Vérias culturas, como um simbolo facil de ser reconhecido e relacionado ao
divino (JUNG, 2000). Na imagem de Aylan Kurdi, o simbolo da crianga, como uma forcga
originaria, encontra a morte, simbolizando o fim. A imagem evoca contrastes que sdo sentidos
e interpretados pela cultura humana de modo muito intensos. O simbolo da crianca e da morte
sdo elementos epifanicos que incidem no repertério individual e coletivo com a forca do
imaginario. Essas articulagcdes também envolvem a producédo de imagens pelo ser humano, cuja
origem esta associada ao medo da morte. Relacionando essas ideias sobre imagem e simbolos
na interpretacdo do caso Aylan Kurdi, a midiatizacdo da imagem configura-se como um ponto
crucial para a construcdo do imaginario contemporaneo, como também o ambiente digital das
redes sociais como espago onde os simbolos retornam a circulagdo, sob “novos” aspectos e se

oferecem a estesia.

Em se tratando do ressurgimento de simbolos no contexto das imagens recriadas sobre
a morte de Aylan Kurdi, parte-se da premissa de as instituicbes midiaticas e 0s receptores
tenham um papel central na reinsercéo dessas imagens. As instituicbes midiaticas, por trazerem
as coberturas como esta, validadas por critérios noticiosos, como 0s valores-noticia. E 0s

receptores, por terem um papel ativo diante do acontecimento exposto. Nessa logica de
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producdo e compartilhamento, as imagens com a tematica do sofrimento e da morte sdo
reincritas no circuito midiatico porque também circulam no imaginério cultural. Entdo, hd um
duplo interesse em revé-las e reebora-las, agora apoiadas intensamente pelo processo de
midiatizacdo social, em que os espectadores estdo inseridos. A sociedade vive um processo
intenso de midiatizacdo, que implica na circulacdo de conteudos e narrativas midiaticas nos
diferentes &mbitos da vida em sociedade, como vimos no capitulo anterior. Essa circulagdo se
da de maneira “diferida e disufsa”, como define José¢ Luiz Braga. Ou seja, os conteudos
difundidos na midia escapam dela e passam a circular de maneira prolongada e dispersa. Eles

se espalham e se entranham nos tecidos sociais motivadas pelos atores sociais.

Com a centralidade da midia no cotidiano da sociedade, do cidaddo comum, cada vez
mais esses sujeitos passam a introjetar as ldgicas inerentes aos meios de comunicacdo. Com
isso, a midiatizacdo dos processos comunicacionais interfere nas relacbes de produgédo e
recepgao, entre 0s processos comunicacionais e sociais. Isso implica em afetamentos matuos e
cada vez mais entrelacados pelos dispositivos comunicacionais na légica de producdo de
sentidos. A partir dessa articulacdo, as imagens em circulacdo no ambiente digital sdo
mobilizadas por tecnologias da informacdo e da comunicacdo pelas instituicdes midiaticas e
por atores sociais, que potencializam seus sentidos na medida em que sdo apropriadas e
ressignificadas por “comunidades emocionais”. Esse termo ¢ utilizado por Muniz Sodré (2006)
ao abordar a centralidade do afeto nas novas formas de conhecimento e de transmissdo da
informacdo na sociedade atual. O que implica pensar em como as imagens oferecidas a
percepcao, em transito nos ‘“dispositivos do afeto”, particularmente visiveis no campo da
comunicacdo e no agir comunicativo, absorvem essa diversidade de conexfes e trocas
permitidas pela tecnologia. No ambito da cultura ocidental, em especifico, 0s sujeitos
conectados participam mais ativamente da circulagdo das formas sensiveis incentivados por
uma imaginac&o ativa (SODRE, 2006). Nesta logica, ressaltamos a capacidade da imagem em
administrar o afeto coletivo, e com isso 0 encaminhamento politico das emocdes envolvidas
nas relacbes comunicacionais entre 0s sujeitos, que estdo cada vez mais atuantes e

interconectados.

Assim como a centralidade da imagem na esfera midiatica, os sujeitos tém assumido um
papel de protagonismo no processo comunicacional. A introjecdo das midias em suas

realidades, bem como o dominio de técnicas de criacdo de contetdos, de producédo de imagens,
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estabelece uma ampliacdo de partilhas de sentidos e afetos, antes mais reguladas pelas
instituicdes midiaticas, mas que hoje perpassam a chancela dos atores sociais. E neste contexto
de intensa circulacdo de imagens e de transformacgdes no ambito da producéo e recepgéo, no
qual o espectador atua de modo mais ativo na interpretacdo que a proposta desse texto se
assenta, ao discutir a producéo de sentidos e afetos na relacdo entre a percepgdo estética e as
Imagens presentes na cultura midiatizada contemporanea. Com a imagem de Aylan Kurdi e as
narrativas ressignificadas pelos receptores, convertidos em coautores, a producdo “extra”
estabelece uma ponte para compreender a contribuicdo da experiéncia estética no processo de
interpretacéo e de criagdo de novas imagens e novos sentidos sobre o assunto reportado. Isso
implica em dizer que os afetos envolvidos no contexto dessas imagens apontam caminhos para
pensar como as estesia com a cena acionou memdarias, motivacgdes, historias, emocdes, crencas

e pontos de vista sobre o episodio.

Diante do corpus analisado, as imagens produzidas pelos espectadores, convertidos em
coautores, dialogam com temas que ativam conteidos importantes no ambito da subjetividade
individual e coletiva. Outros temas sdo recuperados de imagens anteriores, de outro periodo
historico, no sentido de representar o que ja foi representado anteriormente. Sao imagens que
partilham sensacGes familiares ao se reconectarem as percepces herdadas de imagens
anteriores e interiores. 1sso explica que a producdo de imagens motivadas pela experiéncia
estética converte memdrias, imaginarios e subjetividades em novos textos entrelacados e
sobrepostos a outros. Nessa dimensdo de sobreposi¢des culturais e de sentidos, marcada por
diversas mediacOes, as narrativas colaboram para a ampliacdo dos sentidos sobre o
acontecimento e da prépria duracdo da imagem no dispositivo midiatico, uma vez que o tempo
da midia tem sido cada vez mais fluido e efémero. No entanto, a atitude dos espectadores,
convertidos em novos autores, permitiu que esse tempo de duracdo da imagem se estendesse
por mais dias no noticiario, que atingisse mais pessoas ao redor do mundo, além disso, criaram
um repertério iconografico sobre o acontecimento enriquecido de reflexdes e afetos sobre o
modo como tratamos o Outro, considerado estranho e ameacador. Nessa logica, as criagdes

(cocriacOes, ou recriacdes) permitem um reconhecimento do refugiado como um semelhante,
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que tem o direito de buscar refugio em um local seguro, e deve usufruir, pelo menos, dos

mesmos direitos fundamentais que sio inerentes a todos os individuos’.

Baseado nesse pressuposto, as criacdes dos espectadores deram visibilidade a um Outro
igual nas suas diferencas. E essa a matéria-prima que constrdi a alteridade, permite o dialogo e
a partilha de sensibilidades sobre a crise migratéria por meio da imagem. De um Outro
ameacador e estranho, as narrativas construiram aproximacoes e trouxeram reflexdes sobre o
eu, representado por aqueles que estdo do lado oposto, daqueles que delimitam as fronteiras
reais entre as nacOes e fronteiras imaginarias cercadas por hostilidade e preconceitos. Tais
imagens recriadas, em transposi¢cfes de narrativas, podem ser pensadas na ldégica da
intertextualidade, dada a sua natureza estendida e hibrida, sua producdo participativa e
constantemente reelaborada, o que nos levou a pensar em cocriagdo como processo que surge

com frequéncia na sociedade conectada em rede.

Essas relacbes de compreensao e didlogo em torno do caso Aylan Kurdi protagonizadas
pelos espectadores-autores estende as instancias estéticas e poéticas, justapostas a partir de
mediagdes culturais em um ambiente conectado, plural e colaborativo. O espectador desfaz a
indiferenca de uma noticia que seria apagada pela velocidade de informagdes difundidas na
sequéncia. Assim, dispostos a partilha, os espectadores se deslocam no processo comunicativo
em relacdo ao objeto estético, tomando um lugar essencial para a efetivacdo de uma
comunicacdo sensivel e com o Outro. Diante dessa constatacdo, 0 percurso também permitiu
reconhecer que, nem todos sdo afetados por imagens ou buscam responder a elas, a
interpretacdo que chegamos é a experiéncia estética com as imagens e a fotografia, pode
desenvolver uma cidadania a partir da postura critica do espectador civico, como propde
Azoulay (2008), e que encontra semelhanca na ideia de espectador emancipado, de Ranciére
(2010), cuja postura rompe com a condi¢é@o de receptor passivo e toma seu lugar no processo

de comunicagdo como um receptor-autor, consciente de seu na partilha do sensivel.

Caminhando para a finalizagdo dessas consideracdes, sabemos que a pesquisa pode
encontrar respostas, mas também abre lacunas. Cientes dessa condi¢do desafiadora diante de
um objeto estético comunicacional que dialoga com campos interdisciplinares e provoca outras

perguntas, acreditamos ter trazido ao debate as contribuicdes da experiéncia estética no estudo

% Os direitos dos refugiados segundo a ACNUR < https://www.acnur.org/portugues/dados-sobre-
refugio/perguntas-e-respostas/#direitos> Acesso em 1 mar. 2020.
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de fenbmenos comunicacionais, como o da morte de Aylan Kurdi, podendo situa-la junto a
Estética da recepcdo. Diante dos objetivos que acreditamos ter alcangado, acrescentamos
algumas ideias que surgiram ao pensar a inter-relacéo entre experiéncia estética e comunicagédo
no ambito sociedade midiatizada. Colocamos, nesta oportunidade, trés situacdes que podem
contribuir para a intersecdo da imagem, no contexto da cultura visual contemporanea, junto aos

estudos de recepcéo.

As articulagdes envolvem pensar outras dimensdes da experiéncia estética aliadas a
comunicagdo, a imagem e aos processos de recepcao. Para isso, dividimos em trés dimensdes
1) Dimensdo subjetiva: da percepcdo do espectador com o objeto estético comunicacional
representado pela imagem; 2) Dimensdo tecnoldgica: relativa as novas formas de sentir
proporcionadas pelos aparelhos e pelas técnicas de producéo, edicao e distribuicdo de imagens;
3) Dimens&o social: relativa a um tipo de experiéncia do individuo com o resultado de sua
partilha provocada pela interpretacdo que se deu de seu envolvimento sensivel com o objeto
estético comunicacional. Essas ideias finais, salientam a visdo de que o0s estudos
comunicacionais encontram articulagcbes nas demandas da sociedade midiatizada e
interconectada, portanto, ndo se deve reduzi-las a abordagens sobre os meios de comunicagéo.
A comunicacao é construida por relagdes que se fundamental em didlogos e partilhas sensiveis,
e esta cada vez mais permeada dimensdes sensiveis pronunciadas pelos objetos em didlogo com
0s atores sociais interconectados e midiatizados. Pensar essas relagdes entre a estética em uma
dimensdo comunicacional, significa compreender a construgdo da subjetividade a partir do

dialogo, da alteridade e do reconhecimento.
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