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RESUMO

Este artigo, inserido no quadro mais amplo da iconofotologia — teoria que investiga os modos de
presenca e significacdo da imagem desde os dominios cléssicos (material e imaterial) até os regimes
emergentes (epiplastico e holografico) —, propde uma teoria do sentido na imagem a partir da distingao
entre denotagdo e conotagdo, ndo como niveis separados, mas como tensdes constitutivas. Partindo da
nog¢ao de que os tropos ndo sdo figuras de linguagem, mas operacdes elementares da percepgao e do
pensamento, o texto desenvolve a Escala de Brandao, um modelo dindmico no qual a metafora se
organiza como movimento ascendente (condensacdo analdgica) e a alegoria como movimento
descendente (desdobramento narrativo). A escala ¢ exemplificada em trés dominios — verbal,
fotografico e cinematografico — e articulada com os dominios material e imaterial da imagem. Ao final,
discute-se o conceito de margem (onde o sentido se tensiona) e de paramundo (onde a imagem ja nao
significa, mas comparece como presenca), situando o enigma como fronteira da interpretacao.

Palavras-chave: Iconofotologia. Imagem Logotica. Escala de Branddo. Metafora. Alegoria.
Denotacdo. Conotagdo. Paramundo.

ABSTRACT

This article, situated within the broader framework of Iconophotology — a theory that investigates the
modes of presence and signification of images from classical domains (material and immaterial) to
emerging regimes (epiplastic and holographic) — proposes a theory of meaning in the image based on
the distinction between denotation and connotation, not as separate levels, but as constitutive tensions.
Starting from the notion that tropes are not merely figures of speech, but elementary operations of
perception and thought, the text develops the Branddo Scale, a dynamic model in which metaphor is
organized as an ascending movement (analogical condensation) and allegory as a descending
movement (narrative unfolding). The scale is exemplified across three domains — verbal,
photographic, and cinematic — and articulated with the material and immaterial domains of the image.
Finally, the article discusses the concepts of margin (where meaning is tensioned) and paramundo
(where the image no longer signifies, but appears as presence), situating the enigma as the boundary
of interpretation.

! Este artigo corresponde aos prolegdmenos de uma investigagio mais ampla, desenvolvida no livro Iconofotologia:
arqueologia do visivel (no prelo), da qual retoma e aprofunda os conceitos fundamentais — notadamente a distingdo entre
denotacdo e conotagdo como tensdes constitutivas, a Escala de Brandao, e as no¢des de margem, paramundo e enigma. Os
dominios material e imaterial da imagem (eik@v e eidwlov) sdo aqui privilegiados; os regimes emergentes (imagem
epiplastica e holografica) e o fundamento neurocognitivo do iconotropismo serao tratados na obra de origem.
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RESUMEN

Este articulo, inserto en el marco mas amplio de la Iconofotologia — teoria que investiga los modos
de presencia y significacion de la imagen desde los dominios clasicos (material e inmaterial) hasta los
regimenes emergentes (epiplastico y holografico) —, propone una teoria del sentido en la imagen a
partir de la distincion entre denotacion y connotacion, no como niveles separados, sino como tensiones
constitutivas. Partiendo de la nocién de que los tropos no son figuras del lenguaje, sino operaciones
elementales de la percepcion y del pensamiento, el texto desarrolla la Escala de Brandao, un modelo
dindmico en el cual la metafora se organiza como un movimiento ascendente (condensacion analdgica)
y la alegoria como un movimiento descendente (despliegue narrativo). La escala se ejemplifica en tres
dominios — verbal, fotografico y cinematografico — y se articula con los dominios material e
inmaterial de la imagen. Finalmente, se discute el concepto de margen (donde el sentido se tensiona)
y de paramundo (donde la imagen ya no significa, sino que comparece como presencia), situando el
enigma como frontera de la interpretacion.

Palabras clave: Iconofotologia. Imagen Logoética. Escala de Branddo. Metafora. Alegoria.
Denotacion. Connotacion. Paramundo.
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1 INTRODUCAO

Antes de iniciarmos, convém compreender aquilo que se entende por imagem logética. Mais
que uma mera ilustragdao do discurso, ¢ aquela que carrega em si mesma uma estrutura discursiva que
pode ser traduzida, analisada, interpretada como se fosse um enunciado. Além disso, também convém
ter em mente que as operagdes do tropo — de modo especial da metiafora e da alegoria —,
tradicionalmente estudadas pela retorica verbal, sio igualmente operativas no campo visual. E por isso
que este subitem transita entre exemplos tanto literarios quanto visuais: o regime ¢ o mesmo, ainda
que os meios difiram. A logoticidade da imagem, portanto nao reside em sua redu¢do a um conceito
ligado a palavra, mas em sua abertura a andlise discursiva que transitara entre a denotagdo e a
conotagao.

E precisamente nesse ponto que a logoticidade da imagem revela uma de suas implicagdes mais
decisivas: se esta pode ser lida como enunciado, ela também participa das mesmas operagdes de
estabilizacdo e deslizamento de sentido que caracterizam a linguagem. Em outras palavras, a
possibilidade de andlise discursiva da imagem implica reconhecer que nela também se instauram
regimes de evidéncia e de suspensdo interpretativa.

E nesse horizonte que se inscreve a questio da denotagdo que ndo é apenas o limite do sentido;
¢ a operagdo pela qual o sentido se estabiliza, provisoriamente, como evidéncia. Aquilo que a palavra
ou a imagem dizem — “isto ¢ um cachimbo” — ndo se impde como verdade por si, mas como resultado
de um acordo perceptivo e cultural que suspende, momentaneamente, a deriva interpretativa. A
denotagdo nao elimina o desvio; ela o contém, ndo como aquilo que reprime, mas como aquilo que a
constitui silenciosamente. E menos um grau zero do sentido do que um ponto de repouso, uma fixagéo
transitoria no interior de um campo essencialmente movel.

Nesse sentido, a denotagcdo ndo deve ser compreendida como um dado imediato do real, mas
como um efeito de reconhecimento. Assim, ver um cachimbo e dizer “isto ¢ um cachimbo” implica ja
uma série de operagdes anteriores: identificagdo de formas, inscricdo em um repertorio, adesdo a um
codigo. O que se apresenta como evidéncia €, na realidade, o resultado de uma sedimentagdo. A
denotagdo, portanto, ¢ o nome que damos aquilo que ja ndo percebemos como problematico — ainda
que continue sendo, em sua estrutura, resultado de operacdes interpretativas.

A conotagdo, por sua vez, nao € apenas o campo aberto do sentido; € o proprio movimento pelo
qual o sentido se desdobra para além de sua fixacao inicial. Se a denotagdo estabiliza, a conotacdo poe
em circulagdo. Ela ndo acrescenta algo ao sentido dado; revela que o sentido nunca esteve plenamente
dado. Toda denotacao, quando interrogada, se abre em conotagao.

E no dominio da conotagio que o cultural, o afetivo e o ideologico se manifestam ndo como
camadas externas, mas como dimensdes constitutivas do sentido. Uma palavra como patria ndo parte

de um nucleo neutro ao qual se somam valores; ela j& emerge saturada de histdria, memoria e conflito.
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Do mesmo modo, a imagem de uma cruz nao se limita a representar um objeto, ja que mobiliza um
campo simbolico que varia conforme a tradi¢do do observador. A conotagdo, dessa maneira, ndo ¢ um
excesso do sentido, ¢ sua condi¢ao de expansdo.

A relacgdo entre denotacdo e conotacao nao ¢, portanto, a de dois niveis separados, mas a de
duas tensdes simultaneas: aquela tende a fixagdo; esta, a dispersdo. A primeira delimita; a segunda
desdobra. Entre ambas, o sentido ndo se resolve, mas oscila; e €, nessa oscilacdo, que se torna possivel
o surgimento das figuras.

Os tropos nascem, precisamente, desse intervalo. Eles ndo intervém sobre um sentido ja
constituido, mas operam no interior dessa tensdao, explorando as possibilidades de deslocamento,
aproximacao e substitui¢do que a conotacdo torna visiveis e que a denotacdo procura conter. Antes de
serem classificados como figuras da linguagem, os tropos sao indices dessa instabilidade fundamental

do sentido.

2 TROPOS

Os tropos (zpomog — desvio, direcdo), na tradi¢do retorica, sdo figuras que operam um
deslocamento do sentido. Tal defini¢ao, embora funcional, permanece superficial se tomada como
ponto de chegada. Isso porque o tropo ndo ¢ apenas um desvio aplicado a um sentido previamente
estavel; ele ¢ a propria condigdo pela qual o sentido se torna movel, relacional e, portanto, inteligivel.

Antes de ser um procedimento da linguagem, o tropo € uma operagdao do pensamento, uma
modalidade da propria percepg¢ao e, mais profundamente, uma operagao fundamental do sentido. Nao
ha apreensdo absolutamente literal do mundo, pois aquilo que se apresenta como evidéncia — o “isto
¢” da denotagdo — ja € o resultado de selegdes, recortes e associagdes. Nesse nivel, o tropo ndo intervém
sobre o sentido: ele o constitui. O que a retorica descreveu como figura €, na verdade, a manifestacao
visivel de uma dindmica mais originaria.

A tradicdo cléssica, de Aristoteles aos manuais seiscentistas, sistematizou os tropos como
operagodes localizadas: a metonimia por contiguidade, a sinédoque por inclusdo, a metafora por
analogia, a ironia por inversdo. Essa classificagdo, embora 1til para a andlise do discurso, tende a
ocultar o fato de que tais operacdes ndo pertencem, exclusivamente, a linguagem verbal. Elas
correspondem a modos fundamentais pelos quais o mundo ¢ apreendido, organizado e tornado
significativo.

Quando se diz “beber um calice”, ndo se realiza apenas uma substitui¢do retdrica, mas uma
economia perceptiva na qual o objeto ¢ apreendido por sua fun¢@o. Quando se fala em “cem velas”, o
todo se deixa captar pela parte que o manifesta. Esses deslocamentos nao sdo artificios externos; sao
indicios de que o sentido emerge sempre por aproximagao, nunca por identidade plena. O tropo, nesse

sentido, ndo € ornamento, € sintoma.
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Ao longo da historia, os tropos oscilaram entre duas compreensdes: como “adornos da
linguagem” (em Quintiliano) ou como “estruturas cognitivas fundamentais” (em Giambattista Vico,
Friedrich Nietzsche e, mais recentemente, em George Lakoff e Mark Johnson). A segunda via permite
reconhecer que o tropo nao ¢ um acidente do discurso, mas o modo comum pelo qual o pensamento
opera: por analogias, contiguidades, condensagdes ¢ deslocamentos.

Na poesia barroca, os tropos tornam-se visiveis como técnica: sdo explorados, acumulados,
tensionados até o limite, produzindo a agudeza. Contudo, essa visibilidade ¢, de certo modo, enganosa:
ela faz parecer que o tropo ¢ um recurso excepcional; quando, na realidade, ¢ a regra silenciosa que
organiza tanto a linguagem quanto a imagem.

Na imagem técnica, os tropos ndo desaparecem; transformam-se. J ndo se apresentam como
substitui¢des lexicais, mas como operagdes visuais: enquadramentos que isolam, montagens que
aproximam, cortes que produzem sentido pela justaposicdo. Um antncio publicitario que associa um
relogio a ideia de valor ndo apenas usa uma metafora, mas reconfigura a experiéncia do tempo segundo
uma légica econdmica. A montagem cinematografica, ao colocar imagens em sequéncia ou em choque,
ndo acrescenta sentido a elementos dados; ela produz relagdes que ndo existiam como tais na
experiéncia imediata.

Nesse contexto, o tropo deixa de ser identificavel apenas como figura nomeéavel (metéfora,
metonimia, sinédoque) e passa a operar como principio organizador do visivel. Assim, ndo ¢ apenas
aquilo que desvia o sentido, mas o que torna possivel que algo seja visto como outro algo. O tropo,
portanto, ¢ o ponto de inflexdo em que a presenga se torna significagao.

Os tropos ndo pertencem, portanto, apenas a linguagem logodtica, ja& que atravessam todas as
formas de imagem — materiais e imateriais — como operacdes elementares de sentido. Antes de
qualquer sistema interpretativo mais amplo, antes da metafora estruturante ou da alegoria narrativa, ha
o tropo como gesto minimo: a inflexdo pela qual o mundo deixa de ser apenas aquilo que se mostra e
passa a ser aquilo que se compreende.

Se, no regime logo6tico, os tropos estruturavam o desvio constitutivo do sentido, no paramundo
esse desvio j& ndo se estrutura como figura, mas como indeterminacao.

Os tropos, tal como aqui definidos, ndo serdo escalonados em graus, ja que operam como a
camada mais elementar da significacdo — o gesto minimo pelo qual algo passa a ser visto como algo.
Metafora e alegoria, por sua vez, constituem modos de organizagdo mais complexos, nos quais esse
gesto elementar se articula em estruturas de sentido que admitem gradagdo. O tropo ¢, assim, a

condicdo de possibilidade da metafora e da alegoria, mas ndo se confunde com elas.
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3 METAFORA

A metafora (uetapopa — transferéncia, transporte) ndo € apenas um tropo entre outros, ¢ o
ponto em que o desvio se organiza como principio de inteligibilidade. Se o tropo indica que o sentido
nao ¢ fixo, a metafora mostra como essa mobilidade pode adquirir forma, direcao e poténcia cognitiva.
Ela ndo se limita a substituir um termo por outro; mas institui uma relagdo na qual um dominio inteiro
do real passa a ser compreendido a luz de outro.

Na definigao classica de Aristoteles, a metafora consiste em “transferir a uma coisa um nome
que pertence a outra”. Essa transferéncia pode ser do género a espécie, da espécie ao género, da espécie
aespécie, ou por analogia. O que importa nao ¢ o mecanismo formal, mas o efeito cognitivo: a metafora
faz ver semelhangas onde antes s6 se via diferenca. A tradi¢dao ocidental pensou a metafora ora como
ornamento, ora como modo de conhecimento. Os retdricos antigos a incluiram entre os tropos, mas ja
Aristoteles notava que ela era “coisa de génio”, pois s6 quem sabe ver semelhancas pode produzi-la.

No século XVII, Emanuele Tesauro, em Il cannocchiale aristotelico, fez da metafora o nucleo
da agudeza (acutezza): ela une objetos distantes por meio de “apreensodes astutas”, revelando a unidade
oculta do real. Para o italiano, a metafora ndo inventa rela¢des, descobre vinculos que ja estdo inscritos
na criacdo. Na poesia seiscentista, por exemplo, a metdfora reinava soberana. As lagrimas que se
tornam pérolas, a alma que ¢ nau, a vida que ¢ chama — cada metafora ¢ um lampejo que ilumina a
correspondéncia secreta entre o sensivel e o espiritual. Mas a metafora ndo morreu com o barroco.

A formulagdo aristotélica, embora precisa, ainda descreve o fendmeno apenas no nivel
discursivo; o essencial, porém, ndo estd na transferéncia do nome, mas na reconfiguragdo do olhar. A
metafora ndo ¢, em primeiro lugar, uma operagao linguistica; ¢ uma operacdo ontolégica minima: ela
faz com que algo seja visto como outro algo.

Quando se diz que “as lagrimas sdo pérolas”, que “a alma ¢ nau” ou que “a vida € chama”, nao
se trata apenas de um jogo de substituicdes. O que ocorre € a instauracdo de um campo de semelhanga
que reorganiza, simultaneamente, os termos postos em relagao.

No primeiro caso, a lagrima adquire valor, densidade e brilho; a pérola torna-se indice de dor,
de interioridade, de secrecao do sofrimento. No segundo, a alma deixa de ser pensada como substancia
abstrata para ser compreendida como travessia, exposi¢ao ao risco, errancia entre portos incertos; a
nau, por sua vez, deixa de ser apenas embarcagdo para tornar-se figura de interioridade em
deslocamento, sujeita as intempéries do mundo. No terceiro, a vida ndo € apenas aquilo que se vive,
mas aquilo que arde, consome e ilumina; a chama, por sua vez, deixa de ser mero fendmeno fisico para
se tornar indice de intensidade, de finitude e de transformagao continua.

Em todos esses casos, a metafora ndo conecta termos previamente dados, transforma-os ao
coloca-los em relagdo; pois cada termo, ao espelhar-se no outro, perde sua estabilidade inicial e passa

a participar de um campo comum, no qual suas propriedades se reconfiguram mutuamente. A metafora
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nao transporta um sentido de um lugar a outro, mas instaura um espago em que ambos deixam de ser
0 que eram, isoladamente, para se tornarem outra coisa.

Nesse sentido, a metafora ndo cria, arbitrariamente, uma relacdo, ela a descobre como
possibilidade latente. Como observou Giambattista Vico, o pensamento humano primitivo nao
distinguia claramente entre o literal e o figurado; ele operava diretamente por imagens. A metafora,
dessa maneira, longe de ser um ornamento tardio, ¢ uma forma originaria de pensamento. Também em
Friedrich Nietzsche?, a linguagem inteira é compreendida como um sistema de metaforas esquecidas
— sedimentacdes de relagcdes que perderam sua forga inicial e passaram a ser tomadas como evidentes.

Na modernidade, autores como George Lakoff e Mark Johnson (1980)° mostraram que a
metafora estrutura ndo apenas a linguagem, mas o proprio pensamento conceitual: compreendemos o
tempo como espaco, a argumentacdo como combate, a vida como percurso. Tais metaforas ndo sao
escolhas estilisticas, sdo esquemas que organizam a experiéncia, ja que habitam a linguagem cotidiana
— “argumento fulminante”, “cora¢do de pedra” —, a poesia moderna — “A lua ¢ a boca dos que morrem”,
de Jorge de Lima —, a publicidade — “O carro que € um aviao” —, e até a linguagem técnica — “virus de
computador”, “rede social”.

A metafora, portanto, ndo opera apenas no nivel do enunciado, ela atravessa sistemas inteiros
de sentido, e ¢ por isso que ela admite graus de complexidade. Em um primeiro grau, aparece como
substitui¢do pontual, perceptivel como figura; em um segundo, estende-se por um enunciado ou
conjunto de enunciados, organizando sua inteligibilidade; em um terceiro, torna-se principio
estruturante de um sistema simbolico inteiro: ndo mais uma figura, mas uma visdo de mundo.

Para além desses exemplos verbais, a escala da metafora pode ser igualmente observada nos

dominios da fotografia e do cinema, onde a analogia visual opera segundo a mesma ldgica de gradagao.

4 METAFORA DE PRIMEIRO GRAU (SUBSTITUICAO PONTUAL)

A metafora de primeiro grau caracteriza-se por uma substitui¢ao localizada, na qual um termo
¢ posto no lugar de outro por analogia, sem que o campo do sentido seja integralmente reorganizado.
O desvio permanece perceptivel como figura, e o enunciado — verbal ou visual — ainda permite

distinguir entre o sentido proprio e o sentido figurado.

2 A compreensdo da linguagem como um sistema de metaforas sedimentadas encontra formulagdo paradigmatica em
Friedrich Nietzsche, especialmente em seu ensaio “Sobre verdade e mentira no sentido extramoral” (Uber Wahrheit und
Liige im auflermoralischen Sinne, 1873). Nesse texto, o autor sustenta que aquilo que chamamos de verdade nédo passa de
um conjunto de metaforas, metonimias e antropomorfismos que, ao longo do tempo, foram esquecidos enquanto tais e
passaram a operar como evidéncias. A referéncia € aqui mobilizada no sentido de refor¢ar a compreensao do carater nao
originariamente literal da linguagem, sem implicar adesdo integral as consequéncias epistemoldgicas de sua critica.

3 Embora a perspectiva aqui adotada ndo se fundamente diretamente nos trabalhos de George Lakoff ¢ Mark Johnson, é
necessario reconhecer que sua formulagdo acerca da metafora como estrutura do pensamento — especialmente em
Metaphors We Live By — contribuiu decisivamente para deslocar a metafora do campo estritamente retérico para o dominio
cognitivo. A mengao a esses autores tem, portanto, carater pontual e ilustrativo, ndo implicando adesao integral ao quadro
teorico da linguistica cognitiva, mas apenas o reconhecimento de uma convergéncia parcial no que diz respeito ao estatuto
estruturante da metafora.
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Quando se diz que “o mar estd furioso”, por exemplo, a furia, como predicado humano, ¢
transferida ao mar, mas essa transferéncia nao dissolve a diferenga entre os termos: o ouvinte reconhece
a figura como tal e ndo a toma por descri¢ao literal.

O mesmo principio se observa em certas imagens publicitarias, nas quais a metafora opera por
substitui¢do pontual. Uma fotografia de uma seguradora de saude que apresenta um coragdo humano
composto por engrenagens metalicas ndo pretende reorganizar o visivel como um todo, mas introduzir
uma inflexdo localizada: o corpo é pensado como mdaquina; e a vida, como algo que requer
manutenc¢do. A leitura ¢ imediata, sustentada por cédigos amplamente compartilhados, e o espectador
identifica sem dificuldade a operacao figurativa. De modo semelhante, no projeto conceitual de Faisal
Basudan, Charge Your Energy | Red Bull (2013), a lata ¢ figurada como bateria, estabelecendo uma
equivaléncia direta entre consumo ¢ energia (fig. 1). Em ambos os casos, a metafora ndo instaura um
sistema, mas incide sobre um ponto preciso, deixando intacta a estrutura geral da imagem.

Também no cinema ¢ possivel encontrar esse tipo de operacdo. Em O Poderoso Chefio
(Francis Ford Coppola, 1972), por exemplo, na cena em que Michael Corleone se prepara para matar
Sollozzo e McCluskey, o ruido crescente de um trem ao fundo irrompe na composi¢do sonora sem
funcdo narrativa direta. Trata-se de uma metafora da tensdo que se acumula e se precipita, algo que
avanca de modo irreversivel. Ainda assim, essa inser¢do ndo reorganiza a cena como um todo:
permanece como elemento localizado, reconhecivel como figura, que intensifica 0 momento sem
converté-lo em sistema simbolico.

Na literatura, o0 mesmo principio pode ser observado. Quando Machado de Assis (1995) em
Dom Casmurro, sugere que "as palavras eram um meio de esconder as ideias", ndo se trata de uma
metafora que reorganiza todo o romance, mas de uma substituicdo pontual que ilumina uma tnica
passagem. O leitor reconhece a figura, apreende seu sentido, € prossegue sem que o regime geral da

narrativa se altere. A metéfora incide sobre um ponto, ndo sobre o todo.
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Figura 1 - Charge Your Energy | Red Bull (projeto conceitual)
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Fonte: Faisal Basudan, 2013.

Na poesia lirica, a metafora de primeiro grau manifesta-se como um lampejo localizado.
Quando Castro Alves (2000), em “Os escravos”, escreve "E seus labios derramem como pérolas /Dois
nomes — filho e Deus", ndo se trata de uma metafora que reorganiza todo o poema, mas de uma
substitui¢do pontual: os dentes sdo figurados como pérolas, e a boca como o receptaculo que as guarda.
O leitor reconhece a imagem, apreende seu brilho, e prossegue. A metafora incide sobre um ponto,
ainda que este possa ser fulgurante. O mesmo ocorre em tantos haicais, onde a comparagao subita entre

dois termos distantes se resolve em um Unico verso:

a folha seca
que flutua no tanque
meu coragdo. (tradicional japonés)

A forga estd na compressao, ndo na extensao.

E justamente essa localizagdo do desvio que define a metéafora de primeiro grau: ela ndo exige
percurso interpretativo, nem impde uma chave de leitura global; ao contrario, oferece-se como
evidéncia imediata, como figura discernivel que inflete o sentido em um ponto determinado, sem

comprometer a inteligibilidade do conjunto.
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5 METAFORA DE SEGUNDO GRAU (EXTENSAO ORGANIZADORA)

A metafora de segundo grau ja ndo se limita a uma substitui¢do pontual, mas se estende por um
enunciado ou conjunto de enunciados, organizando sua inteligibilidade. Nesse regime, ndo ¢ apenas
um termo que ¢ deslocado, mas um campo inteiro de relagcdes que passa a estruturar a compreensao de
outro.

Quando se diz que “a vida ¢ uma viagem”, por exemplo, ndo se trata de uma equivaléncia
isolada, mas da ativacdo de um dominio completo: estradas, desvios, paradas, dire¢des, destinos. Cada
um desses elementos contribui para organizar a experiéncia da vida, que passa a ser pensada a luz
desse percurso. A metafora nao intervém em um ponto; ela fornece o principio de coeréncia de um
discurso mais amplo.

Na tradi¢do poética, a metafora de segundo grau organiza o poema inteiro sem, contudo,
transformar-se em sistema alegérico. Em "O Albatroz", de Charles Baudelaire (1985), o albatroz — ave
majestosa no céu, grotesca no convés — ¢ metafora do poeta: sublime em seu elemento (a imaginacao),
desajeitado e ridiculo entre os homens. Essa metafora ndo permanece em um verso; ela se estende por

toda a composigao:
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Figura 2 - Campanha anti-tabaco.

Fonte: Agéncia NeogamaBBH, 2008.

Le Poéte est semblable au prince des nuées
Qui hante la tempéte et se rit de l'archer;
Exilé sur le sol au milieu des huées,

Ses ailes de géant l'empéchent de marcher.
(BAUDELAIRE, 1861)

[O Poeta é semelhante ao principe das nuvens,/ Que habita a tempestade e ri do arqueiro;/
Exilado no chdo, em meio as vaias,/ Suas asas de gigante o impedem de andar. (tradugdo
nossa)]

Cada detalhe — as asas enormes que arrastam no chao, os gestos de escarnio dos marinheiros —

¢ compreendido a luz da mesma relacdo analdgica. O poema nao diz "o poeta ¢ como um albatroz" em
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um unico verso e depois abandona a imagem; ele a desdobra, mas sem que cada elemento passe a
significar um conceito autdnomo (o que seria alegoria).

Em "O Navio Negreiro", de Castro Alves (2000), a metafora da embarcagdo como "catedral do
crime" nao permanece isolada: ela se desdobra ao longo de todo o poema, organizando a compreensao
do leitor sobre o trafico de escravizados como uma profanacao sistematica. Cada elemento do poema
— as velas, o leme, o pordo, a noite no mar — passa a ser compreendido a luz dessa metafora geradora.

Algo semelhante ocorre em Morte e Vida Severina, de Jodo Cabral de Melo Neto (1955),
quando o sertdo ¢ figurado como um "deserto" e a vida como uma "caminhada" que se repete de
geragdo em geragao. A metafora nao estd em um verso isolado; ela é o principio que organiza a
inteligibilidade do poema inteiro.

No modernismo brasileiro, 0 mesmo principio opera em "Quadrilha", de Carlos Drummond de

Andrade:

Jodo amava Teresa que amava Raimundo

que amava Maria que amava Joaquim que amava Lili
que ndo amava ninguém.

Jodo foi para os Estados Unidos, Teresa para o convento,
Raimundo morreu de desastre, Maria ficou para tia,
Joaquim suicidou-se e Lili casou com J. Pinto Fernandes
que ndo tinha entrado na historia.

(DRUMMOND, 2014)

A metafora do amor como uma danga circular (a quadrilha) organiza todo o poema. Nao se
trata de uma substituicdo pontual, mas de um campo de relagdes que se estende por todos os versos. O

leitor ndo decifra um codigo; ele reconhece um padrao.

Figura 3 - Jogando xadrez com a morte, cena de O sétimo selo.

Fonte: Ingmar Bergman, 1957.
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Algo semelhante ocorre em certas praticas fotograficas e publicitarias nas quais a metafora nao
se concentra em uma imagem isolada, mas se distribui ao longo de uma série. Campanhas visuais,
como as de combate ao tabagismo, organizam-se, frequentemente, segundo a metafora do corpo como
maquina em colapso: os pulmdes sdo figurados como estruturas industriais, como superficies
queimadas ou como dispositivos danificados, e o organismo como um sistema em deterioracdo (fig.
2). Nao se trata de uma substituicdo pontual, mas da ativagdio de um campo coerente de
correspondéncias, no qual cada imagem retoma e refor¢a a mesma logica. O corpo deixa de ser apenas
organismo para ser compreendido como sistema funcional sujeito a falha.

Nesse tipo de construgdo, a metafora nao se localiza em um unico elemento, mas na recorréncia
que atravessa as imagens. Cada variacdo reafirma o mesmo principio organizador, de modo que o
espectador ndo interpreta apenas uma figura, mas reconhece um modo de ver que se impde ao conjunto.
A metafora ndo aparece como detalhe, mas como estrutura que sustenta a inteligibilidade da série.

Essa logica se manifesta com particular clareza no cinema, quando a metafora deixa de ser um
elemento localizado e passa a organizar a totalidade da obra. Em O Sétimo Selo (1957), de Ingmar
Bergman, a relacdo entre o cavaleiro e a Morte nao se reduz a célebre imagem do jogo de xadrez, mas
se estende como principio estruturante de todo o filme (fig. 3). A metafora — a vida como uma partida
contra a morte —ndo aparece como figura isolada, mas como matriz de inteligibilidade: os movimentos
das personagens configuram-se como jogadas, o tempo narrativo assume a forma de uma duracio

tensionada pelo confronto, e o desfecho se inscreve sob a logica do xeque-mate.

Figura 4 - Danga macabra, O Sétimo Selo

Fonte: Ingmar Bergman, 1957.
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Cada episodio — a procissao dos flagelantes, o encontro com a jovem acusada de bruxaria, a
convivéncia com os atores itinerantes — pode ser compreendido como um lance nesse tabuleiro
existencial. Nao se trata de uma correspondéncia pontual, mas de um campo de relagdes que atravessa
o conjunto da obra, orientando a leitura de seus elementos. A metafora, aqui, ndo apenas intervém no
sentido; ela o organiza, estabelecendo o horizonte dentro do qual cada cena se torna inteligivel.

Cabe notar, contudo, que o filme ndo se encerra sob o signo do xadrez. Na célebre cena final,
a Morte conduz as personagens ja mortas em uma danga macabra que sobe o morro — imagem que
remete diretamente a tradi¢ao pictdrica medieval da danga macabra. Aqui, diferentemente do xadrez,
opera-se uma alegoria de primeiro grau: a Morte que puxa o rei, o bispo e 0 camponés em uma

mesma procissido corresponde a um codigo estavel e reconhecivel (a morte iguala a todos)*.

Figura 5 - Danga macabra, século XVI
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onte: Museu Metropolitano de Arte, Nova York.

4 Arigor, a cena final de O Sétimo Selo — pela sua duragio, pelo movimento da procissio que sobe o morro e pelo percurso
que os personagens realizam — aproxima-se mais da alegoria de segundo grau (desdobramento narrativo) do que da alegoria
de primeiro grau (correspondéncia estavel). No entanto, a forga icOnica da imagem, que remete diretamente a tradicao
medieval da danga macabra, permite que se fale, ainda assim, em um predominio do reconhecimento estavel sobre a
travessia interpretativa. Trata-se, portanto, de um caso-limite que tensiona a propria escala.
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O filme, portanto, ndo ¢ puramente metaforico, ja que se organiza, predominantemente, como
metafora de segundo grau (o xadrez), mas conclui em regime alegdrico (fig. 4). Essa passagem — da
partida a procissdo, da metafora a alegoria — nao invalida a classificagdo do filme, mas revela sua
tensao interna: a vida € jogo até o ponto em que deixa de sé-lo, € o que resta ¢ uma coreografia que ja

nao pede interpretagcdo, mas reconhecimento (fig. 5).

6 METAFORA DE TERCEIRO GRAU (PRINCIiPIO ESTRUTURANTE DE UM SISTEMA
SIMBOLICO)

A metafora de terceiro grau ja nao se apresenta como figura discernivel nem como principio
organizador de um enunciado delimitado, mas como o préprio modo de estruturagdo de um sistema
inteiro de sentido. Nesse regime, ela deixa de ser percebida como metafora, pois ndo had mais um
exterior a partir do qual o figurado possa ser contrastado com o literal. O que antes aparecia como
desvio torna-se o proprio solo da inteligibilidade. Nao se trata mais de perguntar “o que isso
significa?”, mas de reconhecer que ¢ apenas por meio dessa configuragdo que algo pode significar.

E o que se observa em certas formulagdes filosoficas nas quais uma imagem conceitual passa
a organizar uma cosmovisao inteira. Quando se afirma que o mundo ¢ um organismo vivo, ndo se esta
diante de uma figura isolada, nem de uma extensdo retdrica, mas da instauragdo de um paradigma no
qual tudo — astros, elementos, seres humanos, cidades — ¢ compreendido como parte de um corpo
unitario. Nesse horizonte, a distingdo entre o organico € o inorganico perde sua evidéncia, ¢ a metafora
deixa de ser percebida como tal: ela se torna a condicdo mesma a partir da qual o mundo ¢ pensado.

Algo anélogo ocorre em certas configuragdes contemporaneas da imagem, nas quais a metafora
ja ndo se localiza em uma fotografia isolada, mas se difunde como logica cultural. A prética do selfie
e o uso sistematico de filtros nas redes sociais ndo apenas produzem imagens, mas instituem um regime
no qual a propria vida ¢ vivida sob a forma de sua visualizagdo. A existéncia ndo ¢ simplesmente
registrada, ¢ organizada em fung¢do de sua exposicdo. Nesse contexto, o filtro ndo intervém sobre um
real prévio, mas participa de sua propria producdo, e a ideia de um natural exterior a imagem torna-
se cada vez mais instavel. A metafora — a vida como imagem a ser produzida — ndo aparece como
figura, mas como sistema no qual cada imagem singular se inscreve (fig. 6).

No cinema, esse regime se manifesta, quando a metafora deixa de estruturar apenas a narrativa
e passa a instaurar um mundo no qual certas distingdes fundamentais se tornam inoperantes. Em Blade
Runner 2049 (2017), de Denis Villeneuve, a questao da identidade ndo se apresenta como tema, mas
como condi¢do do préprio universo diegético (fig. 7). A indistingdo entre humano e replicante, entre
memoria vivida e memoria implantada, entre original e copia, ndo constitui um problema a ser
resolvido, mas o regime dentro do qual tudo se torna inteligivel. A descoberta de que as memorias

podem ser fabricadas ndo introduz uma metafora sobre a identidade; ela dissolve a possibilidade de
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um critério externo que a estabilize. O filme ndo contém uma metafora — ele opera como a propria

experiéncia de um mundo em que o real ja ndo se distingue da simulagao.

Figura 6 - Cultura do selfie com filtros digitais: a vida é organizada como imagem, o filtro ndo
altera o real, mas o constitui como tal

Fonte: autor.

Nesse nivel, a metafora deixa de ser uma operagao identificavel para tornar-se estrutura. Ela
ndo organiza apenas um discurso ou uma série de imagens, mas sustenta sistemas simbolicos inteiros,
nos quais a distin¢ao entre literal e figurado perde sua operatividade. Nao ha mais um ponto a partir
do qual se possa dizer que algo é “apenas” metafora, porque ¢, precisamente, por meio dela que o
sentido se torna possivel.

E por isso que, na escala que vamos propor, a metafora de terceiro grau marca o limite superior
do regime logdtico. Partindo da conotagdo, ela ndo apenas orienta o sentido, mas o estabiliza em
configuragdes amplas, capazes de sustentar visdes de mundo. Contudo, essa estabilizacdo nunca ¢
definitiva. A unidade que a metafora sugere permanece tensionada, pois depende sempre da relagao
entre termos que nao se confundem plenamente. A metafora nao elimina a diferenga; ela a sustenta em

estado de aproximagao.
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Figura 7 - Cena de Blade Runner 2049

Fonte: Denis Villeneuve, 2017.

E dessa tensdo que decorre sua forga: ver algo como outra coisa é, a0 mesmo tempo, reconhecer
e estranhar, aproximar e separar. A metafora ilumina ao estabelecer relagdes, mas também inquieta ao
impedir que elas se fixem completamente. Nesse sentido, ela constitui o ponto em que o sentido se
intensifica a0 maximo sem ainda se desdobrar em sistema narrativo continuo. Entre a inflexdo minima
dos tropos e a articulacdo extensa da alegoria, a metdfora de terceiro grau se apresenta como o
momento em que o sentido se organiza como mundo, mas um que ainda guarda, em sua propria
estrutura, a marca da instabilidade que o tornou possivel.

Na poesia, a metafora de terceiro grau encontra um de seus exemplos mais radicais em "Ars
Poetica", de Archibald MacLeish, cujos versos finais ndo sdo uma metafora sobre a poesia, ja que

instaura o regime no qual o poema nao remete a nada além de si mesmo:

A poem should be palpable and mute
As a globed fruit,

Dumb

As old medallions to the thumb,

[-]

A poem should not mean
But be.

(MACLEISH, 1926)

[Um poema deve ser palpavel e mudo/Como um fruto redondo,/ [...] Um poema ndo deve
significar,/ Mas ser. (traducdo nossa)]

O poema nao contém uma metafora sobre a autossuficiéncia da arte; ele € essa autossuficiéncia.
O leitor ndo se pergunta "o que isto significa?" porque o sentido estd na superficie da linguagem, na
materialidade do verso. A metafora, aqui, ndo ¢ uma figura discernivel; ela ¢ o modo de existéncia do
poema.

Na tradicao brasileira, a metafora de terceiro grau atinge um de seus momentos mais altos em

Manoel de Barros (2013), particularmente em Livro sobre Nada. O poeta ndo usa metaforas para
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descrever o mundo, instaura um regime no qual as distingdes entre sujeito € objeto, entre palavra e

coisa, entre realidade e imaginagdo tornam-se inoperantes:

Melhor que nomear € aludir. Verso ndo precisa dar nogao.
O que sustenta a encantagdo de um verso (além do ritmo) ¢é o ilogismo.

[..]

Nao gosto de palavra acostumada.

A minha diferenga é sempre menos.

Palavra poética tem que chegar ao grau de brinquedo para ser séria.
Nao preciso do fim para chegar.

Do lugar onde estou ja fui embora.

(BARROS, 2013)

O que estad em jogo aqui nao ¢ uma metafora sobre a poesia, como seria o caso de "a poesia é
um brinquedo" (metafora de primeiro grau). Trata-se, antes, de um regime em que o leitor ndo se
pergunta "o que isto significa?" porque o sentido estd na superficie da linguagem, na materialidade do
verso, na propria operacdo de desarrumar a linguagem. A metafora, aqui, ndo ¢ uma figura
discernivel, ¢ o modo de existéncia do poema. Quando Manoel de Barros afirma que "do lugar onde
estou ja fui embora", ele ndo descreve uma experiéncia, ele a performa no proprio ato da leitura. A
metafora de terceiro grau €, nesse sentido, a poesia no limite de sua propria possibilidade.

A disting@o entre a metafora de terceiro grau e a alegoria de primeiro grau, contudo, merece
aten¢do; pois, em ambos os regimes, o sentido se organiza de maneira sistematica. A diferenca nao
esta na presenca ou auséncia de sistema, mas na perceptibilidade da operagdo. Na metafora de terceiro
grau, o espectador nao se percebe diante de uma figura: o sentido metaforico tornou-se o proprio solo
da experiéncia, sem exterior literal que permita contraste. Na alegoria de primeiro grau, ao contrario,
a operacao ¢ reconhecivel como tal: o espectador sabe que os pais transformados em porcos (em A
viagem de Chihiro, 2001) significam algo para além da narrativa. A metafora de terceiro grau €, nesse
sentido, uma alegoria que esqueceu a si mesma; ou, mais precisamente, uma alegoria cujo carater

construido se tornou invisivel.
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Quadro 1 - A escala da metafora

Grau da ~ Estrutura do ~ -
. Modo de operacio . Relagdo com o visivel Exemplos
metafora sentido
1° grau - L, Cérebro figurado como
grau_ Um termo substitui . O desvio ¢ visivel e N gurac
(substituigdo . Localizada || . ., lampada; coragdo como
outro por analogia identificavel como figura
pontual) engrenagem
2° grau Um campo de relagdes O visivel ¢ estruturado por || Vida como viagem; campanhas
(extensdo organiza o enunciado || Expandida uma logica metaforica que tratam o corpo como
organizadora) ou a série recorrente maquina
3° grau A metafora torna-se o Nao ha exterior ao Cultura do selfie com filtro;
(principio proprio regime de Sistémica metaforico; o visivel € identidade como construgéo
estruturante) sentido produzido dentro dele (Blade Runner 2049)
Fonte: Jack Brandao, 2026.
7 ALEGORIA

A palavra alegoria deriva do grego dlinyopia (allegoria), composta por dilog (dllos — outro)
e ayopedw (agoreuo — falar em publico, dizer diante de). Assim, em seu sentido mais literal, ¢ um
discurso que se enuncia em uma dire¢do, enquanto seu significado parte para outra. Contudo, essa
definicdo etimoldgica, tomada isoladamente, ainda ¢ insuficiente.

Aquilo que estd em jogo na alegoria ndo € apenas a substituicdo pontual de um termo por outro,
mas a instauracdo de um regime discursivo no qual o sentido se organiza por desdobramento.
Diferentemente da metafora, que opera por transferéncia — levando um termo a outro dominio —, a
alegoria mantém os diferentes niveis de sentido em tensdo, articulando-os em uma cadeia interpretavel.
Ela ndo transporta o sentido; mas o distribui.

Dessa maneira, a alegoria nao se reduz a uma figura, mas constitui um modo de dizer que exige
percurso. Este ndo ¢ apenas temporal, mas interpretativo: ele implica uma travessia entre niveis de
sentido que ndo se deixam reduzir uns aos outros. O que ¢ dito ndo se esgota em sua literalidade, mas
remete, continuamente, a outro plano, que se constréi ao longo da leitura. Por isso, ndo se oferece um
lampejo de reconhecimento imediato, como a metafora, mas um campo de relagdes que se desdobra
no tempo. O sentido ndo estd em um ponto, mas no percurso entre pontos, assim compreender uma
alegoria ¢ atravessa-la.

E por isso que, na tradi¢do ocidental, a alegoria conheceu multiplas formas. Na Antiguidade,
esteve, frequentemente, associada a interpretagdo de mitos e textos; na tradigdo crista, a exegese das
Escrituras. Ela supde ndo apenas um desvio, mas a possibilidade de um sistema de correspondéncias,
ainda que instavel, impedindo seu fechamento em uma tUnica chave interpretativa. Dizer outra coisa,
aqui, nao ¢ ocultar um sentido Gnico, mas instaurar um espaco em que multiplas leituras se tornam
possiveis, ainda que orientadas.

Na Idade Média, tornou-se um modo de leitura do mundo: cada elemento da criagdo podia ser

compreendido como signo de uma realidade superior. No século X VII, alcangou um de seus momentos
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mais intensos, especialmente na cultura barroca, quando imagem, palavra e conceito se entrelacam em
dispositivos complexos de significagdo.

E nesse contexto que a reflexdo de Walter Benjamin (1984) se torna decisiva. Para ele, a
alegoria barroca nao ¢ um simbolo degradado, mas uma forma de pensamento que expde a fratura entre
o visivel e o significado. Diferentemente do simbolo, que aspira a unidade organica entre forma e
conteudo, a alegoria revela a distancia, o intervalo, a ruina. Ela ndo reconcilia, torna visivel a
impossibilidade da reconciliacdo plena.

Na alegoria, o sentido ndo se oferece como presenga imediata, mas como constru¢do mediada.
Cada elemento aponta para outro, que por sua vez aponta para outro, em um encadeamento
potencialmente infinito: ndo ha garantia de fechamento. O intérprete ndo descobre um significado
oculto ja dado, pois tem de percorrer um sistema que se constitui na propria interpretacao.

A alegoria €, nesse sentido, uma maquina hermenéutica aberta e ¢ nesse movimento que se
distingue da metafora: ndo como forma inferior ou posterior, mas como outro regime de organizacao
do sentido

Assim como a metéafora, a alegoria também admite graus de complexidade. Em um primeiro
grau, estabelece correspondéncias, relativamente, estaveis entre imagem e conceito: figuras como a
Justica, a Morte ou a Fortuna possuem atributos que orientam a leitura. Em um segundo grau, desdobra-
se em narrativa, exigindo um acompanhamento continuo das relagdes simboélicas. Em um terceiro grau,
fragmenta-se, perde a transparéncia de suas chaves e se aproxima do enigma: ndo mais um sistema a
ser decifrado, mas um campo em que a interpretacdo se torna instavel.

A mesma gradagdo pode ser identificada em exemplos extraidos da tradigdo verbal, da
fotografia e do cinema, nos quais a alegoria se desloca da correspondéncia estavel a fragmentagao

opaca.

8 ALEGORIA DE PRIMEIRO GRAU (CORRESPONDENCIA ESTAVEL)

Em seu primeiro grau, a alegoria opera por meio de correspondéncias relativamente estaveis
entre elementos e conceitos, apoiando-se em um repertorio compartilhado que orienta a leitura. O
conjunto alegdrico apresenta-se como um sistema decifravel, no qual os termos remetem a significados
reconheciveis sem grande esfor¢o hermenéutico. H4, por assim dizer, uma chave interpretativa
disponivel, ainda que nem sempre explicitada, que permite ao leitor ou espectador transitar entre os
planos de sentido com relativa seguranca.

Esse funcionamento pode ser observado em formas tradicionais da narrativa verbal, como nas
fabulas. Em “A Cigarra e a Formiga”, atribuida a Esopo, as figuras dos dois animais ndo se esgotam
em sua dimensdo narrativa, mas correspondem a modos de vida claramente delineados: de um lado, a

despreocupacgao e a imprevidéncia; de outro, o trabalho e a antecipagdo. A moral que se segue nao
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apenas orienta a interpretagcdo, mas a estabiliza, reduzindo a margem de ambiguidade. A alegoria, nesse

caso, funciona como um codigo consolidado, cuja decifracdo € praticamente imediata.

Figura & - Cartaz de propaganda soviética (URSS), década de 1950, alegoria de correspondéncia estavel, na qual cada elemento
visual remete a um significado politico claramente codificado.

' LEAD HAWIER MMH3HH-
| mu KPENOCTD OTYH3HbI!

Um funcionamento analogo pode ser identificado em certas imagens de carater politico, nas
quais a alegoria se estrutura como linguagem visual compartilhada. Nos cartazes de propaganda
soviética do periodo stalinista (fig. 8), a figura do operario, associada ao martelo, e a da camponesa,
associada a foice, remetem, diretamente, a aliancga entre industria e campo. O horizonte luminoso, 0s
corpos alinhados, o gesto confiante e, frequentemente, a presenga de Joseph Stalin ao fundo compdem
um sistema de correspondéncias estaveis: futuro radiante, coletividade, lideranca. Cada elemento
encontra seu correlato conceitual sem resisténcia, € o espectador reconhece, mais do que interpreta, a
estrutura alegoérica em operacdo. A imagem nao exige decifracdo; ela se oferece como leitura ja

orientada.

5 Texto superior: “Corwos Cosemcxux Coyuanucmuueckux Pecnybnux ecmv coyuanucmuueckoe 20cy0apcmeo paboyux u
kpecmousan” (A Unido das Republicas Socialistas Soviéticas ¢ um Estado socialista de operarios ¢ camponeses); texto
inferior: “ITAPTHH [EJIO, IJEJIb HAIIIEW JKHU3HU — BJIATO HAPOIA, KPEIIOCTh OTYHU3HBI!” (A causa do
Partido, o objetivo de nossa vida — o bem do povo, a fortaleza da patria!).
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Também no cinema ¢ possivel encontrar esse tipo de organizagdo. Em A Viagem de Chihiro
(2001), de Hayao Miyazaki, o universo dos espiritos articula-se como uma alegoria do trabalho e do
consumo. A transformagdo dos pais em porcos, apods consumirem alimento sem medida, estabelece
uma correspondéncia direta entre excesso e degradacao (fig. 9); a casa de banhos, com suas hierarquias
e regras, figura um regime de trabalho que implica a perda do nome e da identidade; a personagem
Sem-Rosto encarna um consumo ilimitado que nao conduz a satisfagdo, mas a repeti¢do vazia. Embora
o filme comporte multiplos niveis de leitura, essas correspondéncias permanecem, suficientemente,
estaveis para orientar o espectador, oferecendo uma chave de interpretagdo acessivel que organiza o

conjunto sem esgota-lo.

Figura 9 - Cena do filme A Viagem de Chihiro, alegoria de primeiro grau, estruturada por correspondéncias reconheciveis entre

personagens e conceitos

Fonte: Hayao Miyazaki, 2001

Na literatura ocidental, a alegoria de primeiro grau encontra sua forma mais cristalizada nas
fabulas e nos contos morais. As Fabulas de La Fontaine, por exemplo, operam por correspondéncias
estaveis: a cigarra ¢ a imprevidéncia, a formiga ¢ o trabalho, o lobo ¢ a for¢a bruta, o cordeiro ¢ a
inocéncia indefesa. O leitor ndo precisa decifrar um enigma; ele reconhece, imediatamente, o codigo.
A moral que conclui cada fabula nao acrescenta uma interpretacdo, apenas explicita o que a propria
estrutura alegorica ja tornava evidente. E por isso que essas narrativas podem ser lidas por criangas e
adultos: a chave interpretativa esta disponivel a todos que compartilham o repertorio cultural.

Na poesia, a alegoria de primeiro grau manifesta-se, com clareza, nos poemas que personificam
conceitos de forma estavel e reconhecivel. Em "Correspondences", de Charles Baudelaire, a natureza
¢ apresentada como um templo onde sons, perfumes e cores se correspondem — uma alegoria que

organiza toda a obra:
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La Nature est un temple ou de vivants piliers
Laissent parfois sortir de confuses paroles;
L'homme y passe a travers des foréts de symboles
Qui l'observent avec des regards familiers.
(BAUDELAIRE, 1857)

[A Natureza é um templo onde vivos pilares/ Deixam por vezes sair palavras confusas;/ O
homem por ali passa em meio a florestas de simbolos/ Que o observam com olhares familiares.
(tradugdo nossa)]

Cada elemento (o homem que passa pela floresta de simbolos, os perfumes que sdo "frescos
como corpos de criangas", os sons que "se traduzem") remete a uma chave interpretativa disponivel: o
mundo sensivel ¢ signo do mundo espiritual. O leitor reconhece, mais do que decifra, a estrutura
alegorica em operacao.

Na poesia brasileira, o mesmo ocorre em "Profissdo de F¢", de Olavo Bilac, na qual a poesia ¢

figurada como um ourives que trabalha o ouro e as gemas:

Invejo o ourives quando escrevo:
Imito o amor

Com que ele, em ouro, o alto relevo
Faz de uma flor.

Imito-o. E, pois, nem de Carrara

A pedra firo:

O alvo cristal, a pedra rara,

O onix prefiro.

[...]

Corre; desenha, enfeita a imagem,
A ideia veste:

Cinge-lhe ao corpo a ampla roupagem
Azul-celeste.

Torce, aprimora, alteia, lima

A frase; e, enfim,

No verso de ouro engasta a rima,
Como um rubim.

(BILAC, 2002)

A correspondéncia ¢ estavel: o artesdo € o poeta, o ouro € a palavra, a oficina ¢ a cria¢do. O
leitor ndo precisa de uma longa travessia interpretativa; o codigo esta ali, visivel, organizando o poema
de ponta a ponta.

Nesse nivel, a alegoria mantém-se como sistema legivel, no qual a relagdo entre imagem e
conceito, ainda que mediada, ndo se torna opaca. O sentido distribui-se ao longo dos elementos, mas
sua articulacdo permanece reconhecivel, sustentada por coédigos culturais compartilhados. Trata-se de
uma alegoria que ndo exige decifracdo extensiva, mas reconhecimento: uma forma em que o percurso

interpretativo ja se encontra, em grande medida, tragado.

lr'/ REVISTA RGE INTERDISCIPLINAR, Sio José dos Pinhais, v.17, n.5, p.1-40, 2026



RGe

9 ALEGORIA DE SEGUNDO GRAU (DESDOBRAMENTO NARRATIVO)

Em seu segundo grau, a alegoria ja ndo se limita a um conjunto de correspondéncias estaveis,
mas se desdobra em uma estrutura narrativa que exige acompanhamento continuo. O sentido ndo se
fixa em um ponto isolado, mas emerge da relagdo entre os elementos ao longo do percurso. A chave
interpretativa nao se apresenta de imediato; ela se constroi progressivamente, a medida que o leitor ou
espectador atravessa o encadeamento das partes.

Esse funcionamento torna-se particularmente evidente nas grandes construcdes literarias de
carater alegérico. Na Divina Comédia, de Dante Alighieri (1989), a travessia do Inferno, do Purgatério
e do Paraiso articula-se, simultaneamente, em multiplos niveis: como narrativa de viagem, como
percurso moral de purificagdo e como reflexdo politico-teologica sobre a ordem do mundo. As figuras
que acompanham o poeta — Virgilio, Beatriz — ndo se deixam reduzir a correspondéncias univocas:
sdo, a0 mesmo tempo, personagens historicos e instancias conceituais. O sentido ndo se oferece como
chave Unica, mas se constroi ao longo da travessia, exigindo memoria, continuidade e interpretagao.

Uma logica semelhante pode ser observada em certas séries fotograficas nas quais a alegoria
se constitui pela montagem e pela sequéncia. Em The Americans, de Robert Frank (1958), ndo se trata
de estabelecer equivaléncias diretas entre imagem e conceito, mas de produzir um campo de sentido
que emerge da articulagdo entre fotografias. Bandeiras, estradas, rostos, interiores, rituais cotidianos —
cada imagem, isoladamente, permanece aberta; mas, em conjunto, compdem uma visdo dos Estados
Unidos marcada por tensdes sociais, solidao e desigualdade (fig. 10). O sentido ndo estd em uma
fotografia especifica, mas no ritmo da sucessdo, nas justaposi¢des e nos intervalos que se instauram
entre elas. A alegoria ndo ¢ enunciada, revela-se no percurso do olhar.

Também no cinema essa forma de organizagdo se manifesta, quando a narrativa se estrutura
como investigacao progressiva. Em Cidadao Kane (1941), de Orson Welles, a busca pelo significado
de “Rosebud” ndo conduz a uma chave definitiva, mas a uma multiplicidade de perspectivas
fragmentarias. Cada depoimento acrescenta uma camada, sem jamais totalizar a figura de Charles
Foster Kane. Ainda que o filme ofereca, ao final, uma resposta literal — o trend da infancia —, essa
revelacdo nao resolve o enigma, mas evidencia sua insuficiéncia. A vida nao se deixa reduzir a um
signo unico, ja que o sentido se constitui na travessia pelos fragmentos. A alegoria, aqui, ndo estd em
um simbolo isolado, mas na propria estrutura narrativa que exige do espectador um trabalho continuo
de reconstrucao.

A literatura moderna, contudo, complexifica esse regime. Em Grande Sertdo: Veredas, de
Jodo Guimardes Rosa (2001), a alegoria ndo se reduz a correspondéncias estaveis. O sertdo nao ¢
apenas o mundo, nem Riobaldo ¢ apenas a alma humana. A travessia do jagunco ndo remete a um
unico conceito, mas a multiplos planos que se sobrepdem: existencial, teologico, linguistico, politico.

O leitor nao recebe uma chave no inicio do romance; ele a constrdi ao longo da travessia do texto, a
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medida que Riobaldo narra, hesita, contradiz-se e recomega. A alegoria, aqui, ndo ¢ um céodigo a ser
decifrado, mas um percurso a ser percorrido. O sentido emerge do desdobramento narrativo, nao de

uma correspondéncia pontual.

Figura 10 - imagem integrante de The Americans, na qual o sentido alegorico emerge da sequéncia
e da montagem, e ndo de uma correspondéncia isolada

Fonte: Funeral, St Helena, South Carolina. Robert Frank, 1958

Na poesia, a alegoria de segundo grau exige percurso. Em "7The Second Coming", de William
Butler Yeats, a imagem do "falcon that cannot hear the falconer" nao remete a um inico conceito, mas

se desdobra ao longo do poema em uma visdo do colapso da civilizagdo ocidental:

Turning and turning in the widening gyre

The falcon cannot hear the falconer,

Things fall apart, the centre cannot hold;

Mere anarchy is loosed upon the world,

The blood-dimmed tide is loosed, and everywhere
The ceremony of innocence is drowned;

The best lack all conviction, while the worst

Are full of passionate intensity.

(YEATS, 1920)

[Girando e girando na espiral que se amplia,/ O falc@o ja ndo ouve o falcoeiro;/ Tudo se desfaz;
o centro ndo se sustenta;/ A simples anarquia se espalha pelo mundo,/ A mar¢ turva de sangue
se solta, e por toda parte/ A cerimonia da inocéncia é afogada;/ Os melhores carecem de
convicgao, enquanto os piores/ Estdo cheios de uma intensidade apaixonada. (tradugdo nossa)]

O giro do falcdo, a anarquia solta no mundo, a “best that slouches towards Bethlehem” [fera
que se arrasta em direcao a Belém] — cada elemento nao ¢ uma chave isolada, mas parte de um sistema

de relagdes que so se revela na travessia do texto. O leitor ndo recebe uma correspondéncia fixa, vai
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construindo-a a medida que avanca. A alegoria, aqui, nao ¢ um cddigo, mas uma experiéncia temporal
de acumulacao e descoberta.

No poema "O Cao sem Plumas", Jodo Cabral de Melo Neto opera em regime semelhante:

Ali o mar ¢ uma lagoa

ali o mar ¢ uma lagoa

que ndo encontra o céu
porque o céu é muito baixo

¢ 0 mar ¢ muito baixo

€ 0 mar nao se atreve a subir...
(MELO NETO, 1956)

O Capibaribe nao ¢ apenas o rio, nem apenas a vida miseravel do Nordeste, ¢ uma alegoria que
se desdobra em multiplas camadas — geografica, social, existencial — sem nunca se fixar em uma Unica
chave. O leitor atravessa o poema como se atravessa o proprio rio: em percurso.

Nesse nivel, a alegoria deixa de ser um codigo de leitura imediato para tornar-se um dispositivo
que organiza o sentido ao longo do tempo. Ela exige percurso, memoria e articulagdo, deslocando a
interpretacdo de um gesto pontual para uma experiéncia continua. O que se compreende ndo ¢ um

significado fixo, mas uma rede de relagdes que se constroi no proprio ato de percorrer.

10 ALEGORIA DE TERCEIRO GRAU (FRAGMENTACAO, OPACIDADE, PROXIMIDADE
DO ENIGMA)

Em seu terceiro grau, a alegoria j4 ndo oferece uma chave estavel nem um sistema de
correspondéncias passivel de fechamento. As relagdes tornam-se multiplas, por vezes conflitantes, € o
proprio dispositivo alegdrico passa a expor o limite da interpretacdo. O sentido ndo se fixa, nem se
deixa totalizar, desloca-se, fragmenta-se e, por vezes, retrai-se. Eo ponto em que a alegoria toca as
margens do sentido e comeca a ceder lugar ao enigma.

Essa condicao manifesta-se com particular intensidade em certas obras literarias nas quais a
estrutura alegorica permanece ativa, mas recusa a estabilizacdo. Em textos de Franz Kafka, como O
Processo ou A Sentenca, tudo parece remeter a outra coisa — o tribunal, a lei, a culpa, a condenacao —
e, no entanto, nenhuma dessas instancias se deixa fixar por uma chave interpretativa inica. As leituras
possiveis se multiplicam (critica da burocracia, teologia negativa, parabola existencial), mas nenhuma
se impde como definitiva. A alegoria ndo aponta para um significado oculto a ser descoberto, mas
instaura um campo em que o proprio sentido se mantém em suspenso. O percurso interpretativo nao
conduz a uma solu¢do, mas a uma intensificagao da indeterminagao.

A alegoria de terceiro grau na literatura atinge seu limite em obras que recusam qualquer
estabilizacdo hermenéutica. Em O Nome da Rosa, de Umberto Eco (2009), a biblioteca-labirinto, os

manuscritos envenenados e a disputa sobre o riso de Aristoteles compdem um sistema alegdrico que
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se oferece a interpretacdao; mas que, a cada tentativa de fechamento, se desdobra em novas camadas.
O romance ¢ a0 mesmo tempo um romance policial, uma reflexdo sobre a interpretacdo, uma critica
da verdade e uma alegoria da leitura. Nenhuma dessas chaves esgota a obra. Eco, que foi um dos
maiores tedricos da interpretagdo, construiu um mecanismo que produz sentido justamente ao expor
os limites de qualquer interpretacao definitiva. A alegoria, aqui, ndo conduz a uma verdade oculta,
instaura um campo em que o proprio ato de interpretar torna-se o tema.

Na poesia moderna, a alegoria de terceiro grau atinge seu limite em obras que recusam qualquer

estabilizacao hermenéutica. Em "The Waste Land", de T. S. Eliot:

April is the cruellest month, breeding

Lilacs out of the dead land, mixing

Memory and desire, stirring

Dull roots with spring rain.

Winter kept us warm, covering

Earth in forgetful snow, feeding

A little life with dried tubers.

[..]

What are the roots that clutch, what branches grow
Out of this stony rubbish? Son of man,

You cannot say, or guess, for you know only

A heap of broken images, where the sun beats,

And the dead tree gives no shelter, the cricket no relief,
And the dry stone no sound of water.

(ELIOT, 1922)

[Abril ¢ o més mais cruel, gerando/ Lilases da terra morta, misturando/ Memoria e desejo,
despertando/ Raizes inertes com a chuva da primavera./ O inverno nos manteve aquecidos,
cobrindo/ A terra com neve do esquecimento, alimentando
Uma vida minima com tubérculos secos. / [...] Que raizes se agarram, que ramos crescem/
Deste entulho pedregoso? Filho do homem,/ Nao podes dizer, nem adivinhar, pois conheces
apenas/ Um monte de imagens quebradas, sob o sol que as fustiga,/ Onde a arvore morta nao
da abrigo, o grilo ndo traz alivio,/ E a pedra seca ndo oferece som de agua. (tradug@o nossa)]

As citacdes, as vozes, os fragmentos de mito e de literatura compdem um sistema alegorico que
se oferece a interpretacdo; mas que, a cada tentativa de fechamento, se desdobra em novas camadas.
O poema ¢, a0 mesmo tempo, uma elegia da Europa pos-guerra, uma meditacao sobre a esterilidade
espiritual, um palimpsesto de citagdes e uma alegoria da propria leitura. Nenhuma dessas chaves esgota
a obra. Eliot construiu um mecanismo que produz sentido justamente ao expor os limites de qualquer
interpretagdo definitiva. A alegoria, aqui, ndao conduz a uma verdade oculta, mas instaura um campo
em que o proprio ato de interpretar se torna o tema.

Na poesia brasileira, algo andlogo ocorre em "A Maquina do Mundo", de Carlos Drummond

de Andrade:

E eu me preparei para entrar na maquina
que se abria diante de mim, como um sonho
de pura pedra e puro espago, e nela

penetrei sem espanto, caminhando

sobre estranhos fulgores que desciam
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do teto ao chao, e do chdo ao teto, em ondas...
(ANDRADE, 2014)

O "objeto" que se oferece ao olhar do viajante ¢ tdo denso e multifacetado que qualquer leitura
alegdrica se frustra, ndo porque o poema seja hermético, mas porque sua abertura ¢ estrutural. O leitor
nao decifra, percorre, sem jamais chegar a um termo final.

Uma logica semelhante pode ser observada em certas imagens contemporaneas que operam no
limite entre construgdo e opacidade. Em A Sudden Gust of Wind (after Hokusai) (1993), de Jeff Wall,
a cena — minuciosamente encenada — oscila entre o registro do cotidiano e a citagdo explicita da
tradicdo pictdrica. Papéis que voam, gestos interrompidos, forgas invisiveis que atravessam o espago:
tudo parece sugerir um campo de relacdes possivel entre fotografia e pintura, entre instante e duracao,
entre banalidade e composi¢ao (fig. 14). No entanto, nenhuma dessas leituras se estabiliza como chave.
A imagem permanece como superficie densa, que acolhe projegdes interpretativas sem se deixar

esgotar por elas. A alegoria ndo desaparece; ela se torna indecidivel.

Figura 11 - 4 Sudden Gust of Wind (after Hokusai),

'
=

Fonte: Jeff Wall, 1993

No cinema, essa instabilidade se radicaliza quando a propria estrutura narrativa deixa de
sustentar uma coeréncia verificadvel. Em O ano passado em Marienbad (1961), de Alain Resnais, a
repeticdo de cenas, a variagdo de detalhes e a inconsisténcia do tempo e do espaco impedem a fixagcao
de qualquer interpretacdo conclusiva. A relacdo entre as personagens — encontro, memaria, invengao
— ndo se resolve, mas se reconfigura a cada retorno. O filme admite multiplas leituras possiveis, mas

ndo valida nenhuma delas como definitiva. A alegoria j4 ndo organiza um sistema interpretavel, ela
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funciona como uma maquina que produz interpretacdes sem jamais se fixar em uma delas. Em seu
limite, ela se aproxima do enigma (fig. 12).

Cabe notar que a alegoria de terceiro grau nao opera de modo idéntico em diferentes meios. No
cinema, sua instabilidade pode apoiar-se na repeticao temporal e na variagdo mnemonica (como em
Resnais); na fotografia, ao contrario, ela se concentra em um tnico quadro, que deve sustentar sozinho
a tensdo entre sentido possivel e sentido recusado (fig. 11). A obra de Jeff Wall ¢ exemplar desse
segundo tipo: a imagem fixa deve carregar, em sua superficie, toda a poténcia do indecidivel, sem o
auxilio do desdobramento narrativo. Essa diferenca de regime temporal ndo invalida a classificacdao

comum como alegoria de terceiro grau, mas qualifica suas condi¢des de emergéncia.

Figura 12 - O Ano Passado em Marienbad - "Corredores sem fim sucedem-se a corredores": a passagem interminavel
pelo hotel, antes de se chegar ao teatro — o limiar entre o que foi, o que talvez tenha sido e o que nunca aconteceu.

l A
)

Fonte: Alain Resnais, 1961.

Nesse nivel, a alegoria deixa de operar como cddigo ou narrativa estruturada para tornar-se um
campo de tensdes em que o sentido nao se apresenta como dado, mas como problema. N3o se trata
mais de decifrar, mas de sustentar a relacdo com aquilo que resiste a decifragdo. A interpretacdo ja ndo
garante o sentido, apenas o acompanha em seu movimento. A alegoria, aqui, ndo conduz a uma chave,
mas expoe a impossibilidade de seu fechamento.

E assim que, no interior de nossa escala, a alegoria se desloca da correspondéncia estavel ao
desdobramento narrativo; e, por fim, a opacidade estrutural. Quanto mais se complexifica, mais se
aproxima de seu proprio limite: um ponto em que o sentido ja ndo se deixa estabilizar, mas também
nao desaparece. Ele persiste como tensao.

Entre o tropo, como inflexdo minima, e a metadfora, como organizacao analogica, a alegoria
aparece, assim, como o regime no qual o sentido se constroi no tempo. Ela ndo se oferece ao olhar de
uma s6 vez; ela exige percurso, memoria e interpretagdo. Mais do que dizer outra coisa, ela faz com
que o sentido se produza como travessia; e, em seu limite, como instabilidade.

Os graus aqui descritos referem-se ao potencial estrutural da obra — as operagoes que ela torna

possiveis e aos modos de leitura que ela convoca —, ndo a recepg¢ao empirica de cada espectador. Uma
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obra de alegoria de terceiro grau pode ser lida como alegoria de primeiro grau por um espectador
desatento; inversamente, uma obra de metafora de primeiro grau pode ser superinterpretada como
alegoria. O que esta em jogo na escala ¢ a arquitetura de sentido que a obra disponibiliza, ndo o uso

que dela se faz.

Quadro 2 - A escala da alegoria

. = Estrutura do Relagdo com o visivel /
Grau da alegoria Modo de operacao . ¢ . Exemplos
sentido narrativo
1° grau Elementos remetem a Estavel e O sentido é reconhecivel; ha Fabulas (Esopo);
(correspondéncia conceitos de forma codificada chave interpretativa propaganda soviética;
estavel) relativamente fixa compartilhada A Viagem de Chihiro
2° grau O sentido se constroi ao Expandida e O sentido emerge da relagdo || Divina Comédia; The
(desdobramento |[longo de uma sequéncia ou r(lj ressiva entre partes; exige memoria e || Americans (Robert
narrativo) percurso prog acompanhamento Frank); Cidadédo Kane
3° grau As correspondéncias Instavel e N3io ha chave definitiva; a Kafka; Jeff Wall; O
(fragmentacdo / tornam-se instaveis ou aberta interpretacdo permanece em Ano Passado em
opacidade) indecidiveis tensdo Marienbad

Fonte: Jack Brandao, 2026.

11 A ARTICULACAO COM OS DOIS PRIMEIROS DOMINIOS DO MODELO
QUADRIPARTIDO

O modelo quadripartido que propomos distingue quatro dominios da imagem: o material
(eircwv), o imaterial (eidwlov), o epiplastico (gerado por IA) e o holografico. Os dois primeiros —
material e imaterial — sdo aqueles nos quais a imagem ainda opera sob o regime da representagao.
Neles, a questdo do sentido ndo € apenas presente, mas estruturante. E nesse campo que se inscrevem
a denotagdo, a conotagdo, os tropos, a metafora e a alegoria.

A imagem material (pintura, fotografia, escultura) constitui o dominio da denotacao visivel: ela
mostra o que estd ali; mas, ao mostrar, ela também conota. A figura apresenta-se como evidéncia —
“isto €” — e, a0 mesmo tempo, abre-se a interpretagdo. Os tropos operam nesse espago como inflexdes
do visivel: ndo apenas como figuras identificaveis, mas como modos de organizagdo perceptiva. A
lagrima esculpida ndo apenas representa a dor, ela a condensa. O gesto do corpo ndo apenas indica um
estado, mas o torna visivel por deslocamento. O que se v€, portanto, nunca ¢ apenas o que esta dado,

mas aquilo que se organiza como visivel por meio dessas operagoes.
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Figura 13 — Escala de Brandao

ESCALA DE BRANDAO

METAFORA 3°

"
METAFORA 2°

1
METAFORA 1°

... ALEM — MARGENS | MARGENS | DENOTAGAO..... (TROPOS).....CONOTAGAO | MARGENS | ALEM — MARGENS...

ALEGORIA 1°

1
ALEGORIA 2°

!
ALEGORIA 3°

ENIGMA

Fonte: Autor.

A imagem imaterial (sonho, fantasia, pensamento), por sua vez, ¢ o dominio em que a
conotacdo se torna predominante. Nela, a fixacdo denotativa se esgarca: ndo ha suporte, ndo ha “isto
¢€” que estabilize o sentido. As imagens oniricas ndo representam, elas associam, condensam, deslocam.
Nesse regime, os tropos ja ndo se deixam isolar como figuras, ja que se tornam o proprio modo de
funcionamento da imagem. A metafora emerge como fusdo imediata; a alegoria, como encadeamento
fluido; o sentido ndo se fixa, mas se transforma continuamente. Se, na imagem material, o tropo opera
sobre o visivel, aqui ele coincide com o proprio processo de formacao da imagem.

E nesses dois dominios — material e imaterial — que o sentido se organiza segundo o que
denominamos Escala de Brandao®, isto ¢, um modelo dinimico que descreve ndo niveis, mas dire¢des

de operacao do sentido.

6 A escala representa a dinAmica do sentido nos dominios material e imaterial da imagem (eixdv e eidwliov), onde a imagem
ainda opera sob o regime da representacdo. O eixo horizontal - DENOTACAO ¢ CONOTACAO — ndo constitui uma
oposi¢ao binaria, mas um campo de tensdo no qual o sentido oscila entre a fixagdo provisoria (denotagdo) e a dispersdo
produtiva (conotagdo). As barras verticais (|) assinalam as margens: pontos internos ao regime logotico onde o sentido se
tensiona até o esgarcamento, sem, contudo, desaparecer. As reticéncias (...) indicam continuidade ndo linear e abertura para
aquilo que excede o proprio regime. Os tropos — metonimia, sinédoque, ironia, bem como a metafora e a alegoria em sua
inflexdo minima — ndo constituem um grau na escala, mas o campo de operagdes que se estende na tensdo entre denotagdo
e conotagdo. E a partir da conotagdo, e ndo dos tropos, que a escala se organiza em duas diregdes opostas: ascendente
(metafora) e descendente (alegoria). A metafora tende a unificagdo por analogia (condensa¢ao), enquanto a alegoria tende
a articulagdo por desdobramento (distribui¢ao). Os graus (1°, 2°, 3°) ndo hierarquizam valores, mas descrevem a extensao
e a profundidade de cada operagdo: da substituicdo pontual & cosmovisdo estruturada (metafora); da correspondéncia
estavel a fragmentagdo opaca (alegoria). O enigma, ao final, ndo é um grau da alegoria, mas o ponto em que a propria
logica do esclarecimento se suspende. Ele ndo pertence nem as margens (onde o sentido ainda se retrai) nem ao paramundo
(onde a imagem comparece sem significar), mas assinala a passagem de um regime a outro — o limite interno da propria
interpretacao.
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12 POR QUE A METAFORA ASCENDE E A ALEGORIA DESCE?

A direcionalidade da escala ndo ¢ arbitraria. Ela decorre da propria natureza das operagdes que
cada figura realiza sobre o campo da conotagdo.

A metafora é ascendente porque tende a unificagao. Partindo da dispersao conotativa — onde
multiplos sentidos coexistem sem hierarquia —, a metafora seleciona, aproxima e condensa. Ela faz
com que dois dominios distintos (por exemplo, "vida" e "viagem") sejam vistos como um s6. Quanto
mais extensa e estruturante a metafora, mais se aproxima de uma visdo de mundo unificada, onde a
distingdo entre literal e figurado se esvai. Esse movimento em dire¢do a unidade ¢ percebido
como subida porque vai da pluralidade conotativa a analogia sintetizadora — do multiplo ao uno.

A alegoria é descendente porque tende a articulag¢do. Partindo do mesmo campo conotativo,
a alegoria nao condensa: ela desdobra. Ela mantém os dominios separados (o plano literal e o plano
figurado) e constrdi entre eles um sistema de correspondéncias que exige percurso. Quanto mais
complexa a alegoria, mais camadas se acrescentam, mais o sentido se distribui ao longo de uma
narrativa ou de um conjunto de elementos. Esse movimento em dire¢do a diferenciagdo ¢ percebido
como descida porque vai da unidade potencial da conotagdo a multiplicidade organizada do sistema —
do uno ao multiplo.

Em suma: a metafora sobe em direcdo a analogia (condensacdo, unificacdo, superacdo da
diferenga); a alegoria desce em direcdo a narrativa (distribuicdo, articulagdo, exposi¢ao da diferenca).
Ambas partem da conotagdo — a fonte comum do sentido em movimento —, mas seguem diregdes
opostas porque respondem a duas necessidades igualmente fundamentais da inteligibilidade humana:
a de reunir (metafora) e a de percorrer (alegoria).

O termo tropos ¢ aqui empregado em um sentido distinto daquele da retorica classica: nao
designa um conjunto de figuras, mas a operagcdo fundamental pela qual o sentido se torna possivel.
Nesse sentido, a metafora e a alegoria — tradicionalmente classificadas como tropos — ndo sdo aqui
compreendidas como partes desse conjunto, mas como modos de organizacao do campo tropologico.

A denotagdo e a conotagdo nao constituem niveis separados, mas polos de um mesmo campo.
As barras verticais assinalam que esse campo nao ¢ continuo e homogéneo, mas atravessado por zonas
de tensdo e transi¢do. Ja as reticéncias assinalam que, em seus extremos, o modelo encontra seus
proprios limites, abrindo-se para aquilo que ndo pode mais ser plenamente inscrito no regime da
significacao.

A partir da conotagdo — e ndo de um ponto intermediario — o sentido se organiza em duas
direcdes opostas. No movimento ascendente, a metafora estrutura o campo por analogia, condensando
relagdes dispersas em formas de inteligibilidade. No descendente, a alegoria desdobra essas relagdes

em sistemas interpretaveis, distribuindo o sentido em sequéncia e duragdo. Ambas partem de um
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mesmo campo de possibilidade, mas operam segundo 16gicas distintas: uma tende a unificacao; a outra,
a articulagao.

A Escala de Brandao ndo deve ser compreendida, portanto, como um modelo universal da
imagem, mas como a descri¢ao do funcionamento do sentido no interior do regime representacional.
Ela se aplica aos dominios em que a imagem ainda remete a algo, isto ¢, aos dominios material e
imaterial.

Nos dominios emergentes — a imagem epiplastica e a imagem holografica — essa légica comega
a se modificar. A imagem gerada por IA ndo organiza o sentido a partir de uma experiéncia perceptiva
direta, mas de operagdes probabilisticas. A imagem holografica, por sua vez, ndo representa algo
ausente, mas faz comparecer uma presenca visual e luminosa no espaco. Em ambos os casos, o eixo
denotagdo—conotacgdo deixa de estruturar plenamente a experiéncia.

E nesse ponto que a Escala encontra suas margens. Para além delas, ndo se trata mais de
interpretar, mas de enfrentar um outro regime: aquele em que a imagem ja ndo se organiza
prioritariamente como linguagem, mas como presenca. E nesse ponto que o regime logético encontra
seu limite — e a imagem comega a escapar ao regime da significagdo, abrindo-se para o que

chamaremos de margens e paramundo.

13 MARGENS E ALEM-MARGENS: O LIMITE DA COMPREENSAO E O PARAMUNDO

Todo o movimento até aqui descrito — da denotagdo a conotagdo, dos tropos a metafora e a
alegoria, da figura pontual a estrutura totalizante — permanece inscrito no interior de um mesmo
regime: o regime do sentido. Trata-se de um campo no qual a imagem, ainda que multipla e instavel,
continua a operar como linguagem, isto €, como aquilo que remete a outro algo. H4, porém, um limite
interno a esse campo: as margens.

A margem ndo ¢ um exterior do sentido, mas o ponto em que ele se tensiona até o
esgarcamento. E o lugar em que a significagdo ndo desaparece, mas se torna precaria; onde a
interpretagdo ndo cessa, mas ja ndo se garante, € o sentido vacila entre a saturacao e o siléncio.

Na margem, a imagem ainda significa, mas ja ndo assegura aquilo que significa. O vinculo
entre o visivel e o inteligivel torna-se instavel, e o intérprete percebe que suas chaves ndo sdo mais
suficientes. E o dominio das alegorias de terceiro grau, dos emblemas resistentes, das formas que ja
nao se deixam reconduzir a um sistema estavel de correspondéncias. A margem ¢, assim, o ponto em
que o regime logotico revela sua propria finitude.

E também nesse limiar que se torna visivel aquilo que, no interior do sistema, permanecia
oculto: o fato de que o sentido nunca foi plenamente garantido, mas apenas sustentado por operagdes

interpretativas. Na margem, essa sustentagao vacila, o sentido ndo desaparece, mas se retrai.
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Para além da margem — e ndo como sua continua¢ao, mas como sua ruptura — comeca o
paramundo. Nao se trata de um mundo ilusério, nem de uma simples extensao do regime anterior, mas
de uma transformacao de sua propria ldgica. O que se altera ndo ¢ o conteudo da imagem, mas o modo
de seu aparecer.

No paramundo, a imagem ja nao se organiza, prioritariamente, como representacao, isso porque
j& ndo remete, mas se impde como presenca. A questdo deixa de ser “o que isso significa?” e passa a
ser “como isso se da ao olhar?”. A denotagdo e a conotagdo, os tropos, a metafora e a alegoria — todas
as operacdes que estruturavam o campo do sentido — tornam-se insuficientes para dar conta da
experiéncia.

Nao ¢ que o sentido desaparecga, mas deixa de ser o principio organizador da imagem. O que se
impoe agora € a presenga como tal: a imagem ndo diz, apresenta-se, nao significa; comparece.

E nesse além das margens que se situam os dois dominios emergentes do modelo quadripartido:
a imagem epiplastica e a imagem holografica. A primeira opera como presenca calculada: ndo resulta
da incidéncia direta do real sobre um suporte, mas de operagdes algoritmicas que produzem visualidade
a partir de probabilidades. A segunda opera como presen¢a luminosa: ndo remete a um objeto ausente,
mas faz comparecer uma volumetria visivel no espago, ainda que irredutivel ao toque.

Em ambos os casos, a imagem ja ndo se inscreve, de maneira plena, no regime da significagao.
Nao se pergunta, diante de uma imagem gerada por IA, “o que ela quis dizer?”, porque ndo ha, a priori,
intencdo originaria a ser recuperada. Nao se pergunta, diante de uma imagem holografica, “o que ela
representa?”’ — porque ela ndo representa; ela projeta. O paramundo ndo ¢ o lugar da interpretagao, mas
da presenca.

A passagem do mundo ao paramundo ndo elimina o sentido; ela o desloca. O que antes se
organizava como linguagem passa a operar como ambiente. A imagem deixa de ser um meio e torna-

se, ela propria, um modo de presenca.

14 O ENIGMA

H4 um ponto, no movimento do sentido, em que a interpretacio ndo avanga, nao por
insuficiéncia do intérprete, mas porque a propria imagem se retrai. Esse ponto ¢ o enigma que nao deve
ser confundido com o obscuro que € aquilo que ainda pode ser esclarecido.

O enigma ¢ aquilo que resiste a propria logica do esclarecimento que ndo oculta um sentido a
espera de decifracdao, mas institui um regime em que o ocultamento € constitutivo. Diferentemente da
alegoria que, mesmo complexa, ainda pressupde a possibilidade de uma chave interpretativa, o enigma
suspende essa possibilidade, ja que ndo ha garantia de resolugdo. Se hé chave, ela ¢ instavel; ou, se ha

sentido, ele ndo se fixa. O enigma, dessa maneira, ndo ¢ uma etapa do entendimento, € seu limite.
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Na tradigdo ocidental, o enigma sempre ocupou um lugar limiar. Nos oraculos, sua
ambiguidade ndo era falha, mas estratégia: o deus ndo se entregava inteiramente. Na Esfinge, o enigma
ndo era apenas pergunta, mas prova, e errar implicava a morte. Assim, o enigma ndo informa,
seleciona.

No século XVII, foi cultivado como forma de engenho: os emblemas, os jogos de palavras, as
composi¢des visuais desafiavam o leitor, mas ainda pressupunham uma solug@o. O enigma moderno,
porém, radicaliza essa condi¢do. Quando a imagem ja ndo garante uma chave, o enigma deixa de ser
problema a resolver e torna-se estrutura.

Nas imagens contemporaneas, por exemplo, essa condi¢do atinge um novo grau. Uma
fotografia que mostra um corpo sem identidade ndo ¢ apenas um registro, torna-se uma pergunta sem
resposta. Uma imagem gerada por IA — que simula um rosto inexistente — ndo ¢ apenas representacao,
¢ uma indecidibilidade ontoldgica: o que vemos existiu? Poderia ter existido? E isso ¢ decisivo: ndo
sabemos.

O enigma habita as margens, porque ¢ ali que o sentido se torna instavel, mas, para além das
margens — no paramundo — ele deixa de ser um problema da interpretacdo e passa a ser condi¢do da
propria imagem.

A imagem epipléstica é enigmatica porque sua origem nao ¢ perceptiva, mas estatistica. A
imagem hologréafica, por sua vez, ¢ enigmatica porque sua presenca nao implica substancia. Em ambos
0s casos, 0 enigma ndo ¢ um obstaculo a ser superado, mas o modo pelo qual a imagem se oferece.

O que se revela, entdo, ¢ que o enigma ndo ¢ um defeito do sentido, mas sua fronteira, dai a
Escala indicar isso por meio de reticéncias. E, no paramundo, essa fronteira deixa de separar dois
regimes para tornar-se o proprio modo de aparecer da imagem.

Se, no inicio, a imagem se apresentava como signo — isto €, como aquilo que remete a algo
outro —, ao final do percurso ela se revela como presenca, como aquilo que comparece sem garantia de
tradug¢do. Entre um ponto e outro, o sentido ndo desaparece, mas se transforma: estabiliza-se na
denotagdo, expande-se na conotagdo, organiza-se na metafora, desdobra-se na alegoria, tensiona-se nas
margens e, por fim, cede lugar a um regime em que j4 ndo estrutura a experiéncia. O que a
iconofotologia permite entrever € justamente essa passagem: ndo da imagem ao significado, mas da

imagem ao seu proprio modo de aparecer.

15 CONSIDERACOES FINAIS

Percorremos, ao longo deste artigo, um arco que parte da distingdo fundadora entre denotagao
e conotagdo — ndo como niveis separados, mas como tensdes constitutivas do campo do sentido — e
chega ao limiar em que a imagem j& ndo se organiza prioritariamente como linguagem, mas como

presenga. Esse percurso ndo ¢ linear, nem teleologico. Ele descreve uma dinamica: a da oscilacao entre
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fixacdo e dispersao, entre estabilizagao provisdria e expansao interpretativa, entre o gesto minimo do
tropo e a organizagdo sistematica da metafora e da alegoria.

A Escala de Brandao, apresentada e exemplificada ao longo das se¢des anteriores, nao pretende
substituir as teorias semioticas ou retoricas existentes. Seu proposito ¢ mais modesto e, a0 mesmo
tempo, mais radical: oferecer um modelo dindmico que descreve direcdes de operacao do sentido —
ascendente (metafora) e descendente (alegoria) — a partir de um mesmo campo de possibilidade, a
conotagdo. A metafora condensa, unifica, faz ver semelhangas onde antes sé se viam diferencas. A
alegoria desdobra, articula, constroi percursos nos quais o sentido emerge da relagdo entre partes, nao
de um ponto de chegada. Ambas sdo legitimas. Ambas sdo necessarias. Ambas respondem a duas
necessidades igualmente fundamentais da inteligibilidade humana: a de reunir e a de percorrer.

Os exemplos — da fabula de Esopo ao cinema de Resnais, da fotografia publicitaria a poesia de
Manoel de Barros, da propaganda soviética a cultura do selfie — ndo sdo meras ilustracdes. Eles
demonstram que a escala ndo ¢ uma abstracdo vazia, mas um instrumental operacional. O leitor que
compreende a diferenga entre uma metafora de primeiro grau (substituicdo pontual) e uma metafora
de terceiro grau (principio estruturante de um sistema simbdlico) ndo apenas classifica imagens: ele
aprende a ver nelas diferentes regimes de organizacdo do sentido. Do mesmo modo, aquele que
distingue uma alegoria de primeiro grau (correspondéncia estavel) de uma alegoria de terceiro grau
(fragmentagdo, opacidade, proximidade do enigma) nao apenas decifra cédigos: ele reconhece o ponto
em que a propria interpretagdo se torna instavel e, por vezes, se suspende.

Foi precisamente esse ponto que nos conduziu as margens — o lugar em que o sentido ndo
desaparece, mas se retrai; onde a interpretagdo ndo cessa, mas ja ndo se garante. E, para além das
margens, ao paramundo: o regime em que a imagem ja ndo remete a algo outro, mas comparece como
presenca. Nao se pergunta, diante de uma imagem gerada por inteligéncia artificial, "o que ela quis
dizer?", porque ndo hé intengdo origindria a ser recuperada. Nao se pergunta, diante de uma imagem
holografica, "o que ela representa?", porque ela ndo representa: ela projeta. O paramundo nao ¢ o lugar
da interpretacao, mas da presenca.

O enigma, nesse contexto, ndo é um obstaculo epistemoldgico a ser superado. E a propria forma
que a imagem assume quando se aproxima de seu limite. A imagem epiplastica é enigmatica porque
sua origem nao € perceptiva, mas estatistica. A imagem holografica ¢ enigmatica porque sua presenga
nao implica substancia. Em ambos os casos, o enigma ndo ¢ um defeito do sentido, mas sua fronteira
— e, no paramundo, essa fronteira deixa de separar dois regimes para se tornar o proprio modo de
aparecer da imagem.

O que este artigo permitiu entrever, ainda que de modo programatico, ¢ que a imagem nao se

reduz ao que significa. Antes de significar, ela comparece. Antes de ser signo, ela ¢ presenca. E ¢
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precisamente porque a imagem pode ser presenca que ela pode, também, ser significado. A passagem
ndo se da da imagem ao significado, mas da imagem ao seu proprio modo de aparecer.

A Escala de Brandao, as no¢des de margem, paramundo e enigma — tudo isso ndo encerra a
questdo. Ao contrario: abre-a. Os desdobramentos aqui apenas esbogados — a articulagdo com os
dominios epiplastico e holografico, o aprofundamento do conceito de paramundo, a relagdo entre
iconotropismo e regimes emergentes da imagem — exigem um tratamento mais extenso, que foge ao
escopo deste artigo. Eles serdo desenvolvidos em publicagdo futura, na qual a presente reflexao
encontrara seu lugar como parte de uma investigacdo mais ampla sobre a natureza da imagem na
contemporaneidade.

Por ora, fica a proposta: a imagem nao ¢ uma superficie a ser decifrada, mas um campo a ser
percorrido. E percorré-lo exige ndo apenas chaves interpretativas, mas a disposi¢do de suspender a
propria certeza de que todo sentido pode — ou deve — ser fixado. H4 imagens que ndo pedem para ser
compreendidas. H4 imagens que pedem apenas para ser habitadas. A iconofotologia, da qual este artigo
¢ um primeiro movimento, nasce precisamente dessa aposta: a de que a imagem ¢, antes de tudo, um
modo de presenga — e que € somente a partir dessa presenca que o sentido, quando e onde ele se faz

possivel, pode emergir como travessia.
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