AS TEORIAS SEMIOTICAS
FACE A FOTOGRAFIA:

Maria Giulia Dondero

Introdugao

Os diversos problemas suscitados pela imagem fotogrifica (e
especialmente a delicada questao do referente) foram tratados por
quase todas as ciéncias humanas: a sociologia, a antropologia, as
ciéncias da informagio e da comunicagio e por abordagens do tipo
histérico-artisticas.

Todos esses trabalhos visam estudar a fotografia a partir de
uma reflexdo sobre a midia em geral, ou a partir de uma histéria
das técnicas, deixando de lado duas questoes fundamentais para a
semidtica:

1. a andlise das fotografias “comprovadas”, isto ¢, a caracteri-
zagdo da especificidade de cada imagem ou série de imagens cul-
turalmente situadas — o que foi esquecido em detrimento de uma
reflexdo muito geral sobre a midia, a técnica de producio;

2. as préticas de produgio/recep¢io e de uso, que classificare-
mos em géneros ¢ em estatutos. Entendemos por género visual
uma genealogia de imagens caracterizadas pela mesma arquitetura
enunciativa, a saber, por uma mesma configuragio intersubjeti-

' Traduzido do francés por Tais de Oliveira. A autora e a tradutora agradecem a Jean

Cristtus Portela e a Elizabeth Harkot de La Taille pelas sugestdes sobre os termos da

tradugio.
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va do espago (DONDERO, 2013, 2016). Cada texto, cada ima-
gem propde sempre um modo de observacio particular. A semi-
dtica greimasiana chama esse modo de observacio proposto pelas
textualidades de “enuncia¢io enunciada”, enquanto a semiética de
Umberto Eco (1986) chama de intentio operis: trata-se, nos dois
casos, de orientacoes de leitura que visam construir discursivamen-
te (enquanto simulacro) um “leitor modelo”. Os géneros (o retra-
to, a paisagem, a natureza morta) se caracterizam pela enunciagao
enunciada, ou seja, pela composicio textual, e pelas normas de
recepgao, estas influenciadas pelos estatutos aos quais os primeiros
pertencem.

Por estatuto entendemos a estabilizacio das préticas de inter-
pretagdo e de institucionalizagio das fotos nos dominios sociais
(artistico, cientifico, histérico-documentdrio, ético-politico, priva-
do — a foto-lembranca, a foto de familia, a foto turistica).

A questdo dos usos, das prdticas e dos estatutos fotogréficos foi
levantada por Pierre Bourdieu (1965) no seu livro Un art moyen.
Em semidtica, com excegao das obras de Jean-Marie Floch (1985,
1986), que faz o esfor¢o de classificar as préticas fotograficas em
um quadrado semiético (prdticas dos historidgrafos, dos artistas,
dos inventores, dos amadores), de Jean-Marie Schaeffer (1996),
de Anne Beyaert-Geslin (2009) e de Basso Fossali e Maria Giulia
Dondero (2011), nio existe nenhuma problematizacio dos estatu-
tos no ambito dos quais a imagem adquire sentido.

Neste texto, propomos retomar os trabalhos de semidtica que
marcaram os estudos do campo interdisciplinar da fotografia e
avangar a partir deles: o objetivo principal é fornecer algumas pis-
tas para estudar, de um ponto de vista semitico, a imagem foto-
gréfica enquanto objeto tomado nas préticas de uso e de interpre-
tacio diversificadas no 4mbito dos estatutos sociais (arte, ciéncia,
religido).

Nao levaremos em conta os trabalhos de Roland Barthes por-
que consideramos que sua abordagem ¢ contrdria ao nosso proje-
to. Sua pesquisa sobre a especificidade da fotografia, resumida pela
célebre férmula “isso-foi” (“¢a a ét€”), foi nociva para o desenvol-
vimento da teoriza¢io dessa midia. Desde as primeiras pdginas de
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A cidmara clara, Barthes (2015) afirma que a fotografia é invisivel,
j& que nio ¢ ela que vemos, mas aquilo que ela mostra, seu objeto.
A fotografia é, assim, destituida de qualquer espessura enunciati-
va e nenhuma referéncia ¢ feita 4 sua composi¢io nem ao ponto
de vista a partir do qual ela foi feita. Deste modo, Barthes propée
considerar a matéria fotogrifica como uma “opacidade alucinatéria
do referente impossivel de ser tratada’, que resiste ao conceito de
representagao e a todo tipo de teorizagao acerca de seu papel social.

Para ilustrar nossa perspectiva, examinaremos a teoria da foto-
grafia de Philippe Dubois (1998), que se autodeclara pragmadtico,
mas que na realidade visa o noema da fotografia. A busca de uma
especificidade da midia leva a uma tautologia: a foto ¢ sempre um
indice do real. Assim, todo esforco de reflexdo se desvanece diante
das evidéncias: a evidéncia do indice!

Em seguida, comentaremos o trabalho de Floch, que analisa
a composicio singular de cada fotografia esquecendo, contudo, a
questdo dos meios” de produc¢do. Para nio cair na mesma ontolo-
gizagdo da foto de Barthes ¢ de Dubois, nota-se no seu trabalho
uma forte indiferen¢a com relagio a questdao da midia: Floch pare-
ce analisar a fotografia como se a relagio com o objeto fotografado
nio fosse pertinente para sua significagdo. A questio do indicio,
conforme trataremos adiante, é totalmente eludida, assim como a
questio da técnica.

Resumindo, poderfamos afirmar que Dubois se dedica a cons-
truir uma metafisica da midia fotogréfica, ao identificar na nogao
de indice a especificidade da foto (a foto ¢ entendida como um
indice de algo real), enquanto Floch se dedica a caracterizar cada
foto buscando a especificidade das construgoes discursivas de cada
uma, mostrando que a foto em si constréi novas formas do real.
Em suma, o ponto de vista realista de Dubois se opde ao espirito
construtivista de Floch.

2 N.T.: médium/média do texto original foram traduzidas, até aqui, como midia/midias.

No entanto, por uma questio de uso do portugués, em certas expressdes, como essa,
optamos por meio/meios. Assim, as palavras midia(s) e meio(s) referem-se & mesma palavra
do texto original; sempre fazendo referéncia ao suporte ou aos aparatos que medeiam (daf a

possibilidade do uso dos dois termos no portugués) a produgio dos textos em questio.
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Para corrigir essas duas posi¢oes, defenderemos a ideia de que
uma midia, mesmo que dependente de uma técnica produtiva, nao
se resuma a cla. A fotografia é sempre um indicio, mas nem sem-
pre funciona como um vestigio: o vestigio ndo é uma condigao
de significacio a priori de cada imagem fotogréfica, mas um efeito
de sentido, um resultado desta, que se torna pertinente em certos
estatutos da imagem fotogréfica; é o caso do estatuto documenté-
rio, por exemplo, mas raramente do estatuto artistico.

1. O debate dos anos 80: enunciado s midia

A semiética de Philippe Dubois (1998), pragmitica e filo-peir-
ceana, teve Certo sucesso e se tornou uma referéncia na teorizagao
da foto. Essa abordagem reduziu a significacao da fotografia ao ato
da instauragdo, sem atentar nem as formas visuais, nem as prati-
cas de recepgao e de comunicagio (e, no entanto, sua abordagem
¢ definida como pragmdtica!). Ao invés de multiplicar os instru-
mentos metodoldgicos para dar conta de diversas ocorréncias foto-
grificas, Dubois reduziu o funcionamento da midia a um noema:
indice do real. A enunciagdo ¢ considerada apenas como ato pro-
dutivo, o que Dubois chama de “situagao de realizagao”, abarcando
os componentes psicoldgicos e técnicos. Por outro lado, a configu-
racdo discursiva do enunciado, a saber, o produto dessa enuncia-
¢ao, nio ¢ estudado.

A semiética desenvolvida pela Escola de Paris, sobretudo por
Floch, escolhe, em contrapartida, o enunciado visual como uni-
dade pertinente de andlise, ¢ mais precisamente os indicios do
ato enunciativo no enunciado (o que chamamos de “enunciacgio
enunciada”’)’ e a leitura pldstica da imagem. Essa abordagem tem

* E importante distinguir a enunciagio enquanto instincia discursiva logicamente

pressuposta pelo enunciado da enunciagio enquanto ato nao-discursivo (referencial)
ligado a situagio de comunicagio. Além disso, a enunciagio enquanto instincia discursiva
logicamente pressuposta se difere também da enunciagao enunciada. Esta estd relacionada as
marcas (ou indicios) analisdveis no enunciado e tem fun¢io de simulacro das instincias do
ato enunciativo: “Frequentemente insistimos numa confusio lamentdvel entre a enunciagio

z

propriamente dita, cujo modo de existéncia é ser o pressuposto légico do enunciado,
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o mérito de desontologizar o discurso sobre a imagem fotogréfica
separando-o da especificidade mididtica e de se abrir, portanto, a
variedade de estratégias enunciativas®.

O que a semiética greimasiana de Floch coloca em evidéncia
nio ¢ o procedimento genético do texto — que ¢, de todo modo,
excluido da imagem e de qualquer tipo de discurso —, mas as
formas que dirigem a semantizagio da prépria imagem, isto ¢,
as condigoes de emergéncia do sentido. Isso significa que o obje-
tivo das andlises semidticas das imagens é chegar a uma descri-
¢ao dos percursos semanticos ativados pelas imagens e de cons-
truir, portanto, uma validade intersubjetiva das descrigoes. No
entanto, é preciso atentar para o fato de que Floch adere a uma
teoria do discurso que defende a valoriza¢io da forma do plano
da expressdo, e, como consequéncia, a indiferenca da substin-
cia do plano da expressio na geracio do sentido do texto. A teo-
rizagdo de Floch (1986) em Formes de l'empreinte acaba por ter
como resultado frustrante a anulagio de toda especificidade midi-
dtica, ao ponto de as observacoes analiticas conduzidas sobre as
fotos serem tomadas como passiveis de transposi¢ao também para
outras substincias visuais, tais como a pintura. A seguir, explica—
remos essa nossa afirmagio.

Nas suas andlises, Floch visa legitimar as teses do tedrico de
arte Heinrich Wolflin (2006) e mostrar que as “6ticas” cldssicas e
barrocas funcionam transversalmente as diferentes substancias da
expressdo (pictérica, fotografica, escultural etc.). Em um nivel mais

e a enunciagdo enunciada (ou narrada), que é apenas o simulacro que imita, dentro do
discurso, o fazer enunciativo: o ‘ed’, o ‘aqui’ ou o ‘agora’, encontrados no discurso enunciado,
nio representam de maneira nenhuma o sujeito, o espago e o tempo da enunciagio. A
enunciagio enunciada deve ser considerada como constituindo uma subclasse de enunciados
que se fazem passar como sendo a metalinguagem descritiva (mas nio cientifica) da
enunciagio” (GREIMAS; COURTES, 2008, p. 128, entrada enunciagio, grifos do autor).

# A estratégia enunciativa concerne 3 espessura intersubjetiva de cada enunciado, e até

mesmo ao fato de que cada imagem ¢é o resultado de uma tomada de posicio (espacial,
cognitiva, pragmdtica e passional) do produtor proposta ao espectador. Cada imagem ¢é ao
mesmo tempo o resultado de uma operagio transitiva (o registro de algo que estd ali) e de
uma operagdo intransitiva (as escolhas internas ao préprio registro). Ver a esse respeito os
trabalhos de Louis Marin.
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geral da teoria semidtica, isso significa que as formas sao considera-
das equivalentes em pintura e em fotografia, jd que Floch leva em
conta somente a sintaxe “visual” das imagens — e ndo uma sinta-
xe polissensorial (FONTANILLE, 2004), que estd relacionada a
substancia das imagens.

Ao contrdrio de Floch, ¢ preciso levar em conta as assimetrias
das formas semidticas, que dependem das diferentes substincias
expressivas que as suportam. Hd também prdticas enunciativas cris-
talizadas e prdticas receptivas diferentes na produgao artistica pic-
térica e na produgio artistica fotogrifica. A imagem fotogréfica e
a imagem pictdrica veiculam hdbitos perceptivos e interpretativos
derivados de diferentes prdticas de recepgio; os suportes e as tex-
turas sao diferentes, assim como os locais de exibigao e as prdticas
que as geram.

O limite da teoria greimasiana cldssica estd no fato de que ela
aborda as imagens fotogréficas englobando-as, e de certa forma
asfixiando-as, numa teoria geral do discurso. Uma teoria geral do
discurso nio classifica as textualidades segundo as midias produ-
tivas nem segundo os canais sensoriais por meio dos quais a infor-
magio ¢é acessivel: nesse sentido, a classificacdo pelas substincias
da expressdo trairia as posi¢des tomadas pela semiética discursiva,
que encontra no percurso gerativo do conteiido seu fundamen-
to. Na verdade, o contetido de um texto é definido por Greimas
(GREIMAS; COURTES, 2008) como fundo comum de dife-
rentes semidticas: segundo Greimas, a generalidade do contetdo
encontraria em seguida uma correspondéncia na particularidade
da expressio.

Essa concep¢io explica a aproximagio que Floch (1986) faz
entre a foto Nu n° 53 de Brandt e os guaches de Matisse: ¢ ver-
dade, como afirma Floch, que as duas imagens em questdo per-
tencem a uma ‘forma semidtica” comum, mas o fato de que elas
sejam produzidas por gestualidades de criagao diferentes nao pode
ser esquecido! Floch, como Greimas, visa construir uma teoria que
nao distingue ontologicamente os diferentes discursos segundo as
substancias da expressdo e os canais sensoriais de recepgdo; essa ¢ a
razdo pela qual ele recusa dar pertinéncia aos meios de produgio,
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em favor das formas significantes, transversais as midias produ-
tivas. Para Floch, as formas significantes dizem respeito a forma da
expressdo e ndo a substincia da expressio.

Sobre esse assunto, Jacques Fontanille, em Soma et séma
(FONTANILLE, 2004) e Corps et sens (FONTANILLE, 2011),
obras que teorizam a polissensorialidade, prop6e uma distin¢ao por
sintaxes figurativas que remete a inscri¢io de formas sobre um
suporte por meio de um ato de escrita com um utensilio. Os traba-
lhos de Fontanille nio levam em conta a sintaxe do vestigio como
gesto especifico da fotografia, dado que, no 4mbito da produgao
fotografica, outras sintaxes frequentemente passam a ser considera-
das, como a sintaxe sensério-motora (pensemos no movimento das
mios do fotégrafo no instante da captura), e que, inversamente,
outras midias podem funcionar segundo uma sintaxe do vestigio:
¢ o caso da pintura e da gravura. A principio, podemos dizer que
a sintaxe sensério-motora ¢é tipica da pintura, mas que podemos
encontrd-la também no dominio da escrita, por exemplo, enquan-
to que a sintaxe do vestigio ¢ tipica da fotografia, mas nem uma
nem outra pode ser definida como exclusiva e especifica de uma
dada midia. A sintaxe sensério-motora — tipica do fazer pictérico —
pode ser, por exemplo, levada em conta pela fotografia. Pensemos
nas marcas deixadas no texto pelo ato sensério-motor da produgao:
o desfocado (/e flou). A falta de foco é um caso de autenticagio
da imagem fotografica segundo uma apropriagio sensério-motora
gracas 4 qual o texto fotografico preserva a vibragao de sua produ-
¢ao: o fotdgrafo fixa nao somente o objeto, mas o movimento de
seu proprio ato fotogrifico. Ocorre a mesma coisa em pintura: o
gesto de disposi¢ao da cor é uma assinatura corporal do produtor.
O efeito borrado coloca em cena a sensério-motricidade enquan-
to duragio e ritmo do movimento produtor, a0 mesmo tempo em
que problematiza a estabilizagao figurativa do mundo. A falta de
foco é uma estratégia enunciativa que imita a sintaxe da nossa pro-
priocepgao, isto é, ela tenta remediar a falta constitutiva de pro-
prioceptividade do dispositivo por meio de estratégias enunciativas
que tentam representd-la.
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Tudo isso nos leva a afirmar que a génese de todo tipo de dis-
curso remonta sempre a um vestigio e que seria necessdrio distin-
guir os gestos produtivos e as superficies de inscrigao caracteristicas
das diferentes sintaxes do plano da expressdo, ao invés de declard-lo
como especifico da fotografia. Seria necessdrio entao distinguir a
sintaxe do vestigio que é empregada na fotografia daquela que con-
cerne a pintura, a escrita, ao cinema etc.

O esquema abaixo visa resumir as propostas examinadas:

Tabela 1 — Resumo

- L. Relagao entre plano da
Relacdo entre técnica e ¢ 4

Autor . . 71
uto textualidade visual expressdo e ,plano do
conteudo
DUBOIS A técnica determina o signi- O plano da expressdo da
ficado de cada imagem imagem ¢ considerado como

inarticuldvel com um conte-
udo especifico
FLOCH A significagdo de cada ima- O plano do conteudo esta

FONTANILLE

gem independe da especifi-
cidade técnica

A significagdo ¢ dada pela
articulagdo das configura-
¢oes visuais da foto e do
fazer fotografico

relacionado a forma da
expressao, mas nao a subs-
tdncia da expressao

O plano do contetido esta
relacionado a forma e a
substancia da expressdo da

imagem

Fonte: Basso Fossali e Dondero (2011, p. 58).

Parece-nos que a posi¢ao de Fontanille consegue dar conta de
uma caracteristica da fotografia (ser um vestigio de luz) sem gene-
ralizé-la nem a tornar exclusiva da fotografia; pelo contrdrio: a
semidtica do vestigio (FONTANILLE, 2004) torna-se um disposi-
tivo que permite olhar de outro modo a relagio entre foto, pintura,
escrita etc., pois ela nao encerra as diferentes substincias visuais em
espécies que tornam diferentes imagens incomensurdveis entre si
(o risco que Dubois corre) ou, ainda, indiferentes quanto a suas
midias (o risco corrido por Floch).
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2. Os estatutos da fotografia

J& esbocamos, anteriormente, que as diferentes prdticas de
recepgdo determinam diferentes percursos interpretativos do enun-
ciado fotografico. Na verdade, o significado de cada imagem deriva
nao somente de suas configuragoes figurativas e pldsticas, mas do
fato de ela ser antes de qualquer coisa um objeto cultural que se
constrdi no 4mbito de uma negociacio social que depende da gra-
mitica de valores especifica de um dominio (arte, ciéncia, religiao
etc.). Por essa razdo, o nivel global de andlise (e sobretudo o estatu-
to segundo o qual um enunciado visual é socialmente classificado e
interpretado) aparece como o ponto de partida para compreender e
identifica o nivel local do enunciado (imagem tnica, série de ima-
gens etc.).

As préticas interpretativas sdo criadoras, no sentido em que
elas enunciam novamente o enunciado. Assim, cada enunciado
¢ uma estratificagio da enuncia¢io, nio somente aquela da pro-
du¢do, mas também aquelas que colocam a imagem dentro de
séries, de intertextos, de corpora etc. Isto signiﬁca que uma mes-
ma configuragio discursiva em imagem, figurativa e pléstica, pode
significar coisas diferentes segundo o estatuto no interior do qual
ela estd posicionada. Um exemplo claro disso é o desfocado: cle
pode funcionar como uma experiéncia metalinguistica no inte-
rior das préticas artisticas do comego do século XX, como teste-
munha do risco corrido pelo repérter no caso de uma reportagem
de guerra (BEYAERT-GESLIN, 2009), como a revelagio de um
ser transcendental no caso da foto espirita do comego do século
XX (DONDERQO, 2005) ou da foto artistica de Duane Michals
(DONDERO, 2009), como um erro na foto turistica ou de familia
(DONDERO, 2007), ou, ainda, como uma falha na foto policial.
Em cada caso, a relagio entre formas e substincias da expressao
e formas do contetido mudam de acordo com os diferentes pari-
metros de semantizagio que o estatuto ao qual a imagem pertence
torna pertinentes. Examinaremos tais questdes mais detidamente,
levando em conta, sobretudo, as imagens dos estatutos artistico,
privado e cientifico.
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2.1. Arte e a reprodutibilidade da fotografia

Para introduzir a questdo dos estatutos, abordaremos a possibi-
lidade de reprodugio da fotografia e suas diferentes tiragens.

A maioria dos pesquisadores tem oposto a imagem artistica a
imagem documental; assim fizeram Bourdieu, Floch, Schaeffer etc.
Alguns teéricos defenderam essa oposi¢io partindo de uma dis-
tingao de natureza ontoldgica: as fotos artisticas sdo artisticas em
razdo de sua configuragdo visual, de suas caracteristicas discursivas
internas (virtuosidade, experimentagio formal, reflexividade etc.),
enquanto as outras sio documentais porque servem a um objetivo
que lhes é exterior. Nés, ao contrdrio, partimos de uma distingao
que leva em conta as praticas de producio e de utilizagao das ima-
gens, como, por exemplo, a sacralizagio do original tnico no caso
da foto artistica. Tal sacralizagiao nao é pertinente no caso da foto-
grafia documental, consagrada a encenagio de eventos da atualida-
de e frequentemente publicada na imprensa. Neste caso, a tiragem
original ndo tem nenhuma importincia nem nenhuma pertinén-
cia em termos de significacio: as fotos de imprensa podem ter um
namero ilimitado de tiragens; até mesmo seu enquadramento pode
ser modificado, pela supressio de partes. Por outro lado, no caso
das imagens artisticas, consideradas como autogréficas segundo os
termos de Nelson Goodman (2006), espera-se que cada zona, cada
detalhe e até mesmo as bordas da imagem sejam sintaxicamente
e semanticamente densos. No entanto, para que se compreenda
melhor essa afirmagio, detenhamo-nos um momento nas préticas
produtivas e interpretativas da foto artistica.

A fotografia foi legitimada como arte tardiamente por diferen-
tes razoes. O que, dentre outros motivos, impediu por muito tem-
po a fotografia de entrar no dominio da arte foi sua reproduti-
bilidade. A fotografia foi pensada e teorizada inicialmente como
imagem que niao possui um original, isto é, um texto dnico em
que sao inscritos indicios do ato sensério-motor de produgio —
como acontece no caso dos indicios do gesto do pintor. Segundo
essa concepcao (contida em “Pequena histéria da forografia”, de
Walter Benjamin, 1994), somente o negativo ou o daguerreotipo
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podem atingir o estatuto de obras de arte, porque eles estao dire-
tamente ligados ao ato produtivo: somente ao original da obra é
que se pode atribuir um sentido suplementar, isto ¢, um campo
semantico ligado ao indicio sensivel de sua instaura¢io. A aura da
qual Benjamin fala é necessariamente aquilo que coloca em relagao
o presente da recep¢io com o passado da produgio — a saber, a aura
¢ definida como “[...] uma figura singular, composta de elementos
espaciais e temporais: a apari¢ao Unica de uma coisa distante, por
mais préxima que ela esteja” (BENJAMIN, 1994, p. 101).

Segundo a teoria de Benjamin, deveriamos concluir que, se a
partir de um negativo tinico pode-se produzir uma série de tiragens
diferentes, a questdo da tiragem auténtica no tem sentido. Para o
teérico alemao, a sacralidade aural do original se esgota devido a
extensdo quantitativa das diferentes tiragens. Além disso, a fotogra-
fia, diferentemente da pintura, é considerada uma arte mecinica,
que nao ¢ tragada por uma sensoriomotricidade antropomorfica.

Se, por outro lado, levarmos em conta a distingao formula-
da por Nelson Goodman (20006) entre as artes autograficas, que
tém sua autenticidade ligada a histéria de producio, e as artes
“alograficas”, autentificdveis por meio da “identidade ortogrifica”
(sameness of spelling), a imagem fotografica poderia ser classificada
como obra autogrifica de objeto miiltiplo. Nosso ponto de vis-
ta difere, assim, do de Benjamin, j4 que consideramos a fotogra-
fia tdo autogrifica quanto a pintura, pois as formas da impressao
fotografica remontam 2 histéria de sua produgio, portanto a um
evento de posicionamento corpéreo uinico. Devemos, entretan-
to, deixar claro que as diferentes tiragens que se podem obter a
partir de um s6 negativo (autografico) sio multiplas e auténticas
(¢ por isso que chamamos as fotos de “obras autogrificas de obje-
to multiplo”). Isto significa que o fotégrafo deve escolher uma
técnica e um calibre para a tiragem, a fim de individualizar o
original fotogréfico. Gragas as escolhas de tiragem, as tiragens
fotograficas nio seriam simplesmente ocorréncias do negativo,
compardveis a execugbes de uma partitura musical (alografia),
mas, ao contrdrio, elas passariam ao estatuto de obras auténomas
e nio-reprodutiveis (autografia).
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2.2. Priticas de sacralizagao

Normalmente, quando abordamos as prdticas de sacralizagao
das imagens, pensamos imediatamente em préticas que dependem
da producio (tnica e original). Entretanto, hd também outras for-
mas de sacraliza¢do, préprias a recep¢do. Essas prdticas de mani-
pulagdo sio tipicas da foto de estatuto privado, como a imagem
religiosa (imagem piedosa) ou a foto de familia. Neste caso, as pri-
ticas de sacraliza¢do do objeto-foto sao muito diferentes do campo
artistico, mesmo as duas visando a sacralizagdo de #m objeto unico,
0 que, no caso da foto de familia, torna-se pertinente pela mani-
pulacio do suporte fotogrifico, valorizado por sua biografia e seu
envelhecimento.

O objeto fotogréfico artistico é valorizado como objeto tni-
co porque ele revela a mao e o olho do artista que o produziu e
que decidiu o tipo de sua tiragem, a qualidade do papel, as con-
figuracoes de iluminacio que sdo originais e Gnicas; ao contrério,
no caso da fotografia de familia, a foto vira Unica e sacralizada
devido a pétina, a saber, devido ao vestigio deixado pelo tempo
e pelo uso no objeto-foto. No caso da foto artistica, é a produ-
¢ao da foto por um determinado autor que produz o efeito de
sacralizacdo, enquanto que no caso da foto de familia ¢ a biogra-
fia da foto que faz dela um objeto de meméria e de culto — aqui
sacraliza-se a corporeidade dos usudrios e o suporte desgastado
da foto (EDWARDS; HART, 2004). Temos um exemplo célebre
da sacralizacao da foto de familia em A cdmara clara de Barthes
(2015): trata-se da foto de sua mie tirada no Jardim de Inverno.
Este objeto-foto envelheceu e preservou uma pdtina que trans-
porta Barthes de volta a juventude de sua mae: é o papel “de um
sépia empalidecido”, assim como os cantos mastigados, que pro-
duzem a pdtina sacralizante.

2.3. Goodman entre arte e ciéncia

Antes de concluir, abordaremos rapidamente as diferencas
entre a imagem de estatuto artistico e a imagem de estatuto cien-
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tifico, que jd desenvolvemos mais longamente em outros trabalhos
(DONDERO, 2010; DONDERO; FONTANILLE, 2012).

Se muito frequentemente a imagem artistica significa por si
mesma, a imagem cientifica, ao contrdrio, adquire signiﬁcagéo na
cadeia de imagens no interior da qual ela é produzida, assim como
na sua funcio de instrumento de exploracio e na sua eficicia na
resolugio de problemas. A imagem cientifica nunca estd isolada.
Sempre deve ser possivel recuperar as imagens que precederam ou
que geraram as imagens cientificas, assim como os parimetros de
produgdo que as tornaram possiveis e graca aos quais elas adquiri-
ram o estatuto de imagem justificada e justificdvel.

Partindo das distingoes de Goodman entre autografia e alogra-
fia, afirmamos que, assim como o quadro, a fotografia artistica ¢
um exemplo de imagem autogréfica, jd que ela nio possui notagio,
ao contrdrio das artes alogréificas. Os textos autograficos, confor-
me Goodman, nio sio gerados por um alfabeto de signos e nao
podem, portanto, ser executados e reexecutados, o que é o caso dos
textos alograficos, como, por exemplo, a partitura musical, com-
posta por um sistema notacional a partir do qual se pode medir
a exatiddo das execucoes. A foto cientifica, ao contririo da foto-
grafia artistica, ¢ produzida por uma notagio, obtida por coleta de
dados e cdlculo, que se deve executar com exatidao. Lembremos
que Goodman concebe a nota¢io como um conjunto de regras de
composi¢io; a notagao garante a possibilidade de multiplas execu-
¢oes, como ¢ o caso da partitura musical, ji que ela se manifesta
como um conjunto de signos disjuntos e diferenciados, portanto
reutilizéveis e recombindveis. A notagio ¢ composta por signos
articulados e funciona como um texto de instrugoes prestando-se
a diferentes execugbes. Ao contrério, o regime autogrifico diz res-
peito a textos sintaxicamente e semanticamente densos que nio sao
reproduziveis nem reexecutdveis por meio de regras.

Ha4, portanto, a possibilidade de controle e de manipulagio da
imagem cientifica, possibilidades essas que nio estio presentes na
foto artistica — como demonstram as préticas de direitos autorais
e de proibi¢io de modificagdes, por menores que sejam, na fase
da tiragem. A foto cientifica, por meio dessa possibilidade de con-
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trole, posiciona-se do lado oposto das prdticas de semantizagio da
imagem artistica, que se apoia na sacralizagéo dos originais; as pra-
ticas de manipulagio da imagem cientifica pedem para serem com-
partilhadas, compartilhdveis ¢ modificiveis. E a possibilidade
de manipula¢do sucessiva da imagem cientifica que a torna eficaz.
As imagens cientificas existem para serem transformadas, testadas,
verificadas, enquanto as imagens artisticas devem ser interpretadas
como unidades fixas, separadas, sacralizadas.

Consideragoes finais

Para concluir, podemos afirmar que, evidentemente, concorda-
mos com Floch que o campo da fotografia nio possui nenhuma
ontologia mididtica especifica, mas defendemos também a ideia de
que uma especificidade deve ser construida por outros meios além
da mera técnica. Como acabamos de mostrar, acreditamos que
existem duas maneiras de fazé-lo: por meio da anilise da substan-
cia do plano da expressdo e da andlise da estratificagio enunciati-
va dos géneros e das prdticas estatutdrias que permeiam a imagem
fotogréfica.

REFERENCIAS

BASSO FOSSALI, P; DONDERO, M.G. Sémiotique de la
photographie. Limoges: Pulim, 2011.

BARTHES, R. A cAmara clara: nota sobre a fotografia. Trad. Jalio
Castanion Guimaraes. Rio de Janeiro: Nova Fronteira, 2015. Obra

original de 1980.
BENJAMIN, W. Pequena histéria da fotografia. In:

Magia e técnica, arte e politica: ensaios sobre literatura e histéria
da cultura. 7. ed. Sao Paulo: Brasiliense, 1994. p.91-107. (Obras
Escolhidas, v.1). Obra original de 1931.

BEYAERT-GESLIN, A. Limage préoccupée. Paris: Hermes
Lavoisier, 2009.

50

As teorias semidticas face & fotografia

BOURDIEU, P. et al. Un art moyen, essais sur les usages
sociaux de la photographie. Paris: Minuit, 1965.

DONDERO, M. G. Lénonciation énoncée dans I'image. In:
COLAS-BLAISE, M.; PERRIN, L; TORE, GM. (Org.).
Lénonciation aujourd’hui. Limoges: Lambert Lucas, 2016. p.

343-369.

DONDERO, M. G. Rhétorique et énonciation visuelle. Visible,
Limoges, n. 10. p. 9-31, 2013.

DONDERO, M. G. Sémiotique de I'image scientifique. Signata:
Annales des sémiotiques = Annals of Semiotics, Liege, n.1, p.111-176,
2010.

DONDERO, M. G. Le sacré dans I'image photographique:
Etudes sémiotiques. Paris: Hermeés-Lavoisier, 2009.

DONDERO, M. G. Les pratiques photographiques du touriste
entre construction d’identités et documentation. Communication

et Langage, Paris, n. 151, p. 21-38, 2007.

DONDERO, M. G. Liconographie de l'aura: du magique
au sacré. E/C. Rivista dell’Associazione Italiana di Studi
Semiotici, Palermo, 2005. Disponivel em: <https://orbi.ulg.ac.be/
bitstream/2268/30146/1/Iconographie%20de%201’aura%?20
Dondero%20EC.PDF>. Acesso em: 17 fev. 2017.

DONDERO, M. G.; FONTANILLE, ]J. Des images a
problémes: Le sens du visuel & 'épreuve de I'image scientifique.
Limoges: Pulim, 2012.

DUBOIS, P. O ato fotogrifico e outros ensaios. 2.ed. Campinas:
Papirus, 1998. Obra original de 1983.

ECO, U. Lector in fabula: a cooperagio interpretativa nos textos
narrativos. Trad. Attilio Cancian. Sao Paulo: Perspectiva, 1986.

Obra original de 1979.

51



Maria Giulia Dondero

EDWARDS, E.; HART, ]J. (Org). Photographs, Objects,
Histories: on the Materiality of Images. Londres; Nova Iorque:
Routledge, 2004.

FLOCH, ].M. Les formes de P'empreinte: Brandt, Cartier-
Bresson, Doisneau, Stieglitz, Strandt. Périgueux: Fanlac, 1986.

FLOCH, ].M. Petites mythologies de I'ceil et de Pesprit: Pour
une sémiotique plastique. Paris; Amsterdam: Hades-Benjamins,

1985.
FONTANILLE, J. Corps et sens. Paris: PUE 2011.

FONTANILLE, ]. Soma et Séma: Figures du corps. Paris:
Maisonneuve et Larose, 2004.

GOODMAN, N. Linguagens da Arte: Uma Abordagem a uma
Teoria dos Simbolos. Trad. Vitor Moura e Desidério Murcho.
Lisboa: Gradiva, 2006. Obra original de 1968.

GREIMAS, A. J.; COURTES, J. Diciondrio de Semiética. Sio
Paulo: Contexto, 2008. Obra original de 1979.

SCHAEFFER, ]J.M. A imagem precdria: sobre o dispositivo
fotografico. Campinas: Papirus, 1996. Obra original de 1987.

WOLFFLIN, H. Conceitos Fundamentais da Histéria da Arte:
o problema da evoluc¢io dos estilos na arte mais recente. Trad. Joao
Azenha Jr. Sao Paulo: Martins Fontes, 2006. Obra original de
1915.

52



