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Resumo: Apds quase duzentos anos da invengéo da fotografia como processo analégico
de captura e de impressdo de uma imagem visual, ndo sdo raras as vezes em que SOmMos
pegos em um movimento automatico de naturalizagdo do texto fotografico. Tal fato pode
ter sido em parte potencializado pelas facilidades tecnolégicas atuais relacionadas ao ato
de fotografar, notadamente pelas cameras fotogréaficas digitais e seus recursos disponiveis
cada vez maiores nos chamados smartphones, os quais tornaram a acao de tirar uma
foto algo extremamente corriqueiro, presente em inUmeras situagdes cotidianas. Este
artigo objetiva discutir aspectos desse estatuto imagético fotogréfico, isto é, o seu status
de equivalente, de substituto da semidtica do mundo natural, estabelecendo o que a
semidtica francesa entende por contrato de veridicgdo (GREIMAS; COURTES, 2008).
Abordaremos neste trabalho algumas das estratégias responsaveis pelo efeito de sentido
de verdade no texto fotografico, especificamente aquelas vinculadas ao retrato e ao
autorretrato, de sua versao analdgica a cultura da selfie, esbogando uma hipotese de
trabalho particularmente relacionada a como certas praticas semioticas no plano de
expressao (FONTANILLE, 2005, 2015) ligadas a veiculagao desse tipo de autorretrato
contemporaneo podem contribuir para a promogéao de seu efeito de sentido verdade.
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Abstract: After nearly two hundred years of the invention of photography as an analogical
process of capturing and printing a visual image, it is not uncommon for us to be caught
in an automatic naturalization movement of photographic text. This fact may have been
partly boosted by the current technological facilities related to photography, notably by
digital cameras and their increasingly available resources on so-called smartphones, which
made the action of taking a photo something extremely common, present in innumerable
everyday situations. This article aims to discuss aspects of this photographic image
statute, that is, its equivalent status as a substitute for the semiotics of the natural world,
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establishing what French semiotics means by a veridiction contract (GREIMAS; COURTES,
2008). We will approach in this work some of the strategies in charge of the meaning
effect of the truth in the photographic text, specifically those related to portraiture and
self-portraiture, from its analogical version to the selfie culture, outlining a working
hypothesis particularly related to how certain semiotic practices in the expression basis
(FONTANILLE, 2005, 2015) linked to the propagation of this type of contemporary self-
portrait, can contribute to the promotion of its true meaning effect.

Keywords: Photography. Portrait. Self-portrait. Plane of Expression. Selfie. Veridiction.

Numa das mais antigas e conhecidas passagens sobre a imagem planar, os pintores
gregos Parrasio e Zéuxis travam uma disputa em torno do melhor trompe-loeil: enquanto
Zéuxis pintou uvas em diregao as quais voaram aves, Parrasio pintou uma cortina que
Zéuxis pediu que abrisse para que pudesse observar a pintura de seu oponente: Parrasio
vence (PLINIO, 2004). Percebe-se nessa, que é uma das narrativas de origem da pintura,
uma das fungdes que a imagem planar jamais se desvencilhou: a de um simulacro, um
duplo, um equivalente inferior a semiética do mundo natural. A imagem visual, nesse caso,
nao s6 busca criar um efeito de sentido real, mas disputa diretamente com um suposto
referente externo mais préximo da eidos grega.

Essa breve narrativa pode ser resumida pela transformagao que os sujeitos operam em
busca do objeto valor real, concretizado pelo efeito de sentido verdadeiro mais intenso e
modalizado pelo fazer parecer ser. Notamos, entdo, que desde suas origens na Antiguidade,
a imagem visual ocupa um lugar de equivalente axiologicamente negativo em relagéo
ao real, visdo de mundo fundamentada na prevaléncia do conceito de substancia sobre
o de matéria e de forma, relagdo que o pensamento ocidental a partir da modernidade
ira desconstruir e subverter —a exemplo de Hjelmslev, que inverte a dominancia desses
conceitos e os postula como insténcias da expressdo semioticamente formadas e
diretamente implicadas na manifestacédo do sentido.

Essa passagem da chamada teoria da arte nos serve de imagem, se ndo do lugar, ao menos
de uma das principais fungdes que a fotografia ocupa na sociedade contemporanea,
notadamente para o senso comum: desde a sua invencgao, a fotografia estimula os debates
sobre sua suposta natureza mais objetiva — de registro ou da prépria materializagdo do
real —, em comparagdo a outros meios artesanais de expressao, como a pintura, por
exemplo. Como processo que fixa o fenédmeno cambiante da luz e consequentemente
a discretizagdo operada sobre o conjunto dos formantes que comp&em os objetos da
semidtica do mundo natural, ndo raras vezes uma fotografia é considerada como uma
evidéncia poderosa e eficaz, haja vista a presenca ja institucionalizada da fotografia como
instrumento ou como evidéncia de comprovacao de fatos nos autos de uma investigagao
policial, ou ainda como documento ou elemento de um corpus de analise no ambito do
método cientifico. Tal estatuto objetivo da fotografia tem relagdo direta e coincide com
a expansao do conceito de documento explicitada por Le Goff (2013), que, no século XX,
passara a abranger outros objetos, materiais e sistemas de significacdo para além do
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texto verbal sobre papel, obtendo a sua forga contratual de veridicgdo em seu regime de
crenga especifico.

Um holétipo pode exemplificar o efeito de sentido verdadeiro que a fotografia adquiriu
ao longo dos tempos: o hol6étipo € um espécime Unico ou referéncia representativa de
uma espécie, que serve de base para um taxonomista identificar uma espécie. Pode
ser um Unico exemplar — um individuo inteiro ou uma imagem, como uma fotografia
ou uma ilustragdo — que reline os tragos mais significativos da espécie. Subentende-
se nessas possibilidades uma escala de importancia, sendo a fotografia, por um lado,
inferior ao exemplar concreto da espécie, e por outro, preferivel a ilustragdo. No entanto,
essa importancia é relativa: apesar de ndo ser um holétipo, a famosa xilogravura que o
artista alemao Albrecht Durer realizou em 1515 de um rinoceronte a partir de relatos e
desenhos do animal, sem nunca o ter visto, povoou durante muito tempo o imaginario
europeu sobre a aparéncia desse animal. A gravura pode ter tido prevaléncia sobre o relato
como documento, no que diz respeito a sua forga de persuasao responsavel por um crer
verdadeiro, tanto por sua riqueza de detalhes e fabulagées, quanto por um alcance mais
imediato que uma imagem é capaz de possuir. Longe de ser uma norma, tal possibilidade
da imagem funda-se a partir da forma tacita com que as qualidades visuais operam na
dimensao do sensivel. Se comparassemos com uma fotografia do animal, constatariamos
facilmente que o conjunto dos formantes figurativos na gravura possui uma estabilidade
referencial satisfatéria, apesar dos significativos desvios e tragos fantasiosos (Imagem 1).

Por outro lado, o rigor de observagédo e manipulagéo plastica de um desenho cientifico
poderia cumprir uma fungdo descritiva do objeto mais eficiente do que uma fotografia, pois
opera por meio da desconstrugao, da reorganizagéo e da acentuagado de determinados
formantes plasticos e figurativos do objeto.

No final das contas, fica claro que o sistema de representagéo nio é determinante para o

efeito de sentido verdadeiro da fotografia, mas antes, o curso de agdo a que esta atrelado
o0 sistema semiotico, assim como o seu parentesco com um imenso conjunto de objetos
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com fungdes diversas e praticas especificas, cujas camadas de sentido se caracterizam
por uma maior automagcao técnica e uma menor interferéncia manual. Trata-se, em Ultima
instancia, de um contrato de veridicgdo fundado sobre um regime de crencga funcional,
implicado as “funcdes e usos do objeto” (FONTANILLE, 2015, p. 17, tradugdo nossa)?, cujo
produto final, o enunciado fotogréfico encobre, em realidade, um regime de crenca pratico
e técnico associado ao discurso cientifico, sujeito, contudo, ao acaso, ja que tal regime “se
funda sobre a qualidade de ajustamento dos acontecimentos de um curso de agdo aberto
nos dois extremos da cadeia, e submetido as circunstancias de interacdo com outros
cursos de acdo, geralmente imprevisiveis” (FONTANILLE, 2015, p. 17, tradugdo nossa)®.

Isso explica semioticamente a contradigdo encerrada na fotografia, que, a despeito de sua
natureza técnica condicionada a muitas variaveis em seu processo de produgéo, mantém
firmemente para muitos a sua aura de registro do real: um meio de expressao caracterizado
por processos extremamente sofisticados em termos técnicos e tecnolégicos, cuja
competéncia enunciativa demanda a mediagéo de diversas areas de conhecimento, e
da coordenacéo precisa destas para se descolarem das condigbes aleatérias decorrentes
do carater empirico e sensivel desse meio.

No texto fotografico, mais do que em outros textos visuais de natureza ndo sequencial,
esses regimes de crengas se consolidam de maneira mais assertiva, notadamente por
meio de uma densidade sémica enriquecida a partir da convocacgdo de outros textos
e enunciados. Enquanto a pintura tem um modo de significagdo predominantemente
sintético, operando um amaélgama de referéncias e formantes que sdo atualizados pela
manipulacgao plastica diretamente na superficie planar, a fotografia, repleta de tragos ndo
pertinentes, significa por um processo inicial mais analitico, impondo a recuperagdo de
referéncias virtualizadas que, por catélise e num movimento da imaginacgao, sdo entdo
atualizadas e condensadas mnemonicamente. Nao por acaso a montagem russa se tornou
um principio basilar da construgéo de sentido nas origens do método cinematogréafico. Essa
é a hipotese que nos guia neste artigo, qual seja, a de que a fotografia, e particularmente
os géneros do retrato e do autorretrato, tém por base uma sintaxe virtual na construcéo
de seus discursos.

| Verdade, técnica, fotografia e elementos de significacao

Ha um entendimento, sobretudo no que se refere ao senso comum, da coincidéncia
entre fotografia e referente desde os seus primeiros processos mais experimentais até
hoje —alias, ndo s6 a fotografia, mas também processos mais antigos de proje¢do, como
a cdmara escura e a camara clara — que tem os seus fazeres interpretativos moldados

2 No original: “[...] fonctions et des usages de l'objet”.

3 No original: “[...] se fonde sur la qualité d'ajustement des péripéties d'un cours daction ouvert
aux deux bouts de la chaine, et soumis aux aléas de l'interaction avec d'autres cours d'action,
souvent imprévisibles”.
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constantemente pela ilusdo referencial da fotografia. Ora, nesse sentido, como afirma
Macluhan (2007, p. 224), “basta ver a foto de uma favela para que ela se torne intoleravel’,
ou ainda, que a “mera equivaléncia da foto com a realidade ja fornece um novo motivo
para mudangas — como novos motivos para viagens’, por exemplo. A complexidade e a
eficacia técnica na criagdo de um simulacro de verdade tém um papel fundamental na
disseminagao desse entendimento.

Grosso modo, os avangos técnicos na fotografia e em outros sistemas de significacao
ocorrem sempre como uma busca pelo aperfeicoamento de processos e procedimentos
que visam, no final das contas, a uma maior eficiéncia no que diz respeito a precisdo e
as possibilidades de reproducao de um conhecimento. A rigor, como postula Francastel
(1993, p. 80), “o0 objetivo da técnica é definir um processo de agdo que transforma um
saber em ato; a técnica visa ademais a repeticado’, logo, a manifestacdo do sentido e a
sua extensdo estdo intrinsecamente vinculadas a imagem que a técnica veicula dentro
de seus processos. Em sua origem, o termo técnica deriva de “techne: conhecer-se no
ato de produzir” (HEIDEGGER, 1995, p. 21), o que semioticamente nos leva a proje¢do das
marcas do enunciador no enunciado, marcas essas responsaveis pela criagdo de uma
imagem do sujeito enunciador. A fotografia, por ter um processo técnico e tecnolégico
dos mais sofisticados, instala um crer-verdadeiro “nas duas extremidades do canal da
comunicacdo” (GREIMAS; COURTES, 2008, p. 530) e fixa um efeito de sentido verdade, e
um contrato de veridicgao, apoiada necessariamente em actantes que disseminam um
carater que alie preciséao, celeridade e alcance de circulagao.

Por certo que a técnica fotografica ndo esta a servico de nenhuma verdade referencial,
tendo em vista que o discurso fotografico ndo é “a representagdo de uma verdade que
lhe seria exterior” (GREIMAS; COURTES, 2008, p. 531). Semioticamente ele sé pode
se configurar como dizer verdadeiro, como impressao de realidade. O discurso do
desenvolvimento tecnolégico e seus regimes de crenga funcional e pratico, os quais
enaltecem as facilidades e os beneficios de ordem objetiva, mais do que contribuir, fundam

a construcdo da eficacia do fazer-crer fotografico.

A partir desse entendimento, propomos desenvolver a seguinte questao: como esse
fazer persuasivo se efetiva nos géneros retrato e autorretrato fotografico, em sua
versao analdgica, digital e especificamente no caso das selfies? Do texto as estratégias,
seguiremos uma pista contida no modo como a sintaxe da imagem se processa,
considerando-a como uma série, real ou virtual, sintaxe essa capaz de reunir varios
modos de existéncia numa praxis enunciativa que agencia diversos enunciados, textos
fotogréaficos e situagdes de interagao.

A abordagem da imagem fotografica e especificamente dos géneros do retrato e do
autorretrato como série — tendo sido esse Ultimo popularizado na contemporaneidade
pela pratica das selfies, veiculadas nos aplicativos de mensagem instantanea e nas redes
sociais — pode ser pensada por meio das duas dimens&es da linguagem saussureanas,
dois tipos de consciéncia promovedores dos processos de combinacao e de associacdo: a
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l6gica do processo, das correlagdes em cadeia, do tipo “e... €', sintagmatica, in praesentia,
que opera a partir da combinagao de grandezas; a légica do sistema, das relagées ndo
extensivas, do tipo “ou... ou’, paradigmatica, in absentia (SAUSSURE, 2004), que opera
pela substituicdo, associando grandezas na sintagmatica planar de impressdes e de
telas de aparelhos eletronicos. A convivéncia intrinseca dessas dimensdes, da projecao
do eixo paradigmatico sobre o eixo sintagmatico, estabelece nesses géneros a relagéo
de conjuntos de formantes fisiondmicos que resultam na garantia de uma estabilidade
referencial do sujeito do enunciado ou do ator da enunciagado. Essas dimensdes também
entretecem os tipos de experiéncias e instancias formais e materiais que compdem os
niveis de pertinéncia da expressao postulados por Fontanille (2005, 2015), em relagao
aos quais propomos fazer uso dos seguintes conceitos: figuratividade/figuras-signos;
interpretagdo/textos-enunciados; praticas/cenas predicativas; estratégias/conjunturas,
concentrando-nos progressivamente nessas instancias. Movimenta-se continuamente
em cada um desses niveis ou planos de imanéncia ou descontinuamente a cada
mudanga de nivel, num percurso ascendente em direcdo a expansdo ou num percurso
descendente em direcédo a condensagao dos niveis, sendo os mesmos caracterizados
por suas “propriedades sintagmaticas”. Sobre essa logica sintagmatica que estrutura os
niveis de pertinéncia da expressao, Fontanille (2015, p. 16, tradugdo nossa“) esclarece que

[..] cada “plano de imanéncia” corresponde a um tipo de semiose cuja morfologia
de expressdo é principalmente explicada por suas propriedades sintagmdticas:
propriedades espaciais e topoldgicas, temporal e sequencial, e tipos dominantes
de operagdes sintagmaticas (por exemplo: o fechamento isotdpico para textos,
as formas de acomodagédo do curso de agdo para praticas, ou 0s arranjos tdticos
para as estratégias, etc.).

Tais conceitos nos auxiliam na compreensao da articulagdo das préaticas de elaboracéo
e de circulagdo dos textos fotograficos, seja na atualizagao de figuras-signos, plasmadas
no ato enunciativo da composicao fotografica, seja através da manipulagao de processos
analoégicos tradicionais de laboratério e de recursos e processos digitais pelo uso de
ferramentas e de programas graficos, ou ainda nos processos de intermidialidade
mobilizados por diferentes graus de correlagdo de diversos meios.

Do texto as estratégias que envolvem a fotografia, as combinagdes sintagmaticas
estdo implicadas, por exemplo, nas relagdes perceptivas inerentes entre os formantes
plasticos presentes no espacgo planar da fotografia ou entre as figuras e o espago do
texto fotografico como um todo. De forma anéloga, varios textos-enunciados fotogréficos
encadeados no espago de uma galeria, real ou virtual, objeto-suporte dessa totalidade

4 No original: “Chaque ‘plan dimmanence’ correspond a un type de sémiose, dont la morphologie
d'expression est principalement explicitée par ses propriétés syntagmatiques: des propriétés
spatiales et topologiques, temporelles et séquentielles, et des types dopérations syntagmatiques
dominantes (par exemple: la cléture isotopique pour les textes, les formes daccommodation du
cours daction pour les pratiques, ou les agencements tactiques pour les stratégies, etc.)".
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—sendo o conjunto dos textos e suas instancias formadoras, norteados por um tema de
superficie que os costura —, configuram-se como o resultado da co-presenga/sucessao
de diferentes préaticas artisticas e de outras praticas (técnicas, estéticas e de mercado
subsumidas pela producgao, selegdo, apresentacéao, divulgagcao e comercializagao), as
quais, por sua vez, compdem diferentes cenas predicativas ajustadas em uma ou véarias
situagoes-estratégias.

Por outro lado, em cada nivel de pertinéncia mencionado, inimeras dimensdes podem
ser evocadas e aproximadas por conterem “algo em comum” (SAUSSURE, 2004, p. 145):
uma foto mais desfocada nos remetera potencialmente a uma “série mnemaonica virtual”
(SAUSSURE, 2004, p. 143) composta por referéncias pertencentes a, por exemplo, praticas
técnicas, estilos e correntes pictéricas, tais como os procedimentos de construgao
por manchas do estilo barroco, a justaposigao de pinceladas do impressionismo e do
divisionismo em pintura, ou o pictorialismo na fotografia. Ainda a respeito das relagdes
associativas, a pagina inicial de uma instituicdo cultural ou museal, ou um banner, como
textos sincréticos contendo fotos de obras e um texto/lettering propositivo diagramado
ou exposto na fachada de uma galeria ou de um museu, predicam como um texto/suporte
auténomo, isto é, aquele que “é debreado e ndo mantém nenhum vinculo perceptivel com
o lugar de realizagdo” (FONTANILLE, 2005, p. 51). Nesse caso, as fotos representativas
dos objetos expostos ou de parte da montagem desencadeardo uma “série associativa’
a partir das experiéncias anteriores desse enunciatario com a corporeidade de objetos
e praticas de natureza semelhante. Seja na pagina como janela auténoma, ou no banner,
sobreposto a parede de uma edificacao, essa situagdo cena se estabelecera como uma
promessa, tendo a exposi¢cdo um modo de existéncia virtual.

De modo distinto, como uma interface embreada, ou seja, como “uma fronteira que separa
o0 espaco de leitura do cartaz e o espacgo de realizagdo” (FONTANILLE, 2005, p. 51) e, nesse
caso, se nosso texto sincrético for sobreposto a uma vitrine que deixe entrever o interior de
uma galeria, a totalidade das interagdes ter4 uma forga maior de “série efetiva’ (SAUSSURE,
2004, p. 143), sendo as fotografias representativas da exposicao, atualizadas e realizadas
predominantemente na extensdo da situagdo de conjuntura composta por diversos
objetos e praticas. Tal situagdo se gradua na passagem do dispositivo bidimensional
banner/parede, para o dispositivo tridimensional banner/vitrine/galeria e, sobretudo
nesse Ultimo dispositivo, onde ha particularmente uma debreagem espacial do banner
a galeria, seguida de uma embreagem da galeria ao banner.

Assim, se levarmos em conta ndo somente o texto fotografico em si, mas, como
exemplificado acima, um conjunto significante mais amplo, um curso de agdo envolvendo
o texto fotografico, o seu processo de construgao de sentido e de eficacia na elaboragédo de
efeitos de verdade referenciais podem se tornar extremamente complexos com iniimeras
variaveis implicadas. Nesse sentido, visando um aprofundamento que leve essas e outras
possibilidades de relagées em consideragao, este artigo se concentrara em questdes
basilares relacionadas a linguagem da fotografia e sua inevitavel comparagdo com a
pintura, esbogando uma anélise do modo de significagdo dessas linguagens, as quais
subsidiardo a abordagem da selfie como autorretrato contemporaneo.
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Considerando esses conceitos e reflexdes, propomos entdo desenvolver nossa
argumentacgao e delinear nossa hipétese a partir do fato de que os atuais smartphones,
equipados com cameras fotograficas e acesso a internet, preenchem de maneira bastante
eficiente e particular a fungao de producéo e de veiculagdo de autorretratos fotograficos,
e consequentemente, a difusdo de um determinado simulacro de verdade do ator da
enunciagdo. Por meio da prética de produzir, selecionar e divulgar selfies que acabam por
formar séries que sdo veiculadas através de aplicativos de mensagem instantanea ou de
midias sociais na internet, postulamos a seguinte problematica de trabalho: (i) os textos,
visualizados simultaneamente ou individualmente, por um processo de sobreposi¢do
perceptiva e mental desencadeado por uma experiéncia anterior, terminariam por
estabelecer uma imagem-sintese do ator da enunciagao, fruto de uma condensagao
dos tragos mais recorrentes do conjunto? (ii) o efeito de sentido de verdade fisionémica
pretendido pelo enunciador numa selfie seria potencializado em decorréncia de novas
técnicas e praticas relacionadas a esse género de autorretrato popular contemporaneo?
Antes de desenvolvermos nossa hipétese, convém discutirmos o retrato e o autorretrato
como género e texto, bem como suas origens relacionadas a tradigdo das artes plasticas,
notadamente no que diz respeito a pintura, langando luz sobre as particularidades de
significacdo dessas linguagens.

| Retrato e autorretrato

O retrato e o autorretrato, originalmente géneros oriundos das chamadas Belas Artes —
que gozavam até o século XIX de grande prestigio no que se refere a uma escala valorativa
dos géneros artisticos praticada nas academias, nos saldes e demais meios de produgéo
e de circulagdo da arte —, encontraram grande adesdo dentro do tema da fotografia
de pessoas, sobretudo com o desenvolvimento de novas tecnologias, a partir de uma
abordagem que introduziu mais variantes no género. A crescente difusdo do fenémeno
das selfies nas novas midias digitais tornou esse género de autorretrato um dos mais
praticados atualmente. Tal fato, possivel em razdo do grande desenvolvimento tecnolégico
dos ultimos 50 anos, estabeleceu-se como consequéncia direta da popularizagdo do
retrato engendrada pela fotografia analégica e amadora, pela pratica de registrar em
imagem pessoas e acontecimentos pessoais. A esse respeito, como sugere Hedgecoe
(2013, p. 258), o retrato se tornou “de longe o mais popular de todos os motivos fotogréficos.
Para pessoas que ndo tém a fotografia como hobby, mas apenas como uma maneira de
registrar acontecimentos familiares, a maioria das fotos que tiram sao retratos”.

De qualguer modo, seja realizada por um profissional, como oficio, seja por um amador,
como hobby, ou circunstancialmente, em geral, as explicagdes sobre o0 modo como o
enunciado fotogréafico significa recaem, com frequéncia, objetivamente sobre férmulas
técnicas empiricas ou subjetivamente sobre explicacées etéreas resultantes do “olhar”
do fotégrafo que capta a “alma” do retratado. Se, por um lado, os manuais de fotografia
costumam tratar o retrato e outros géneros em termos mais técnicos, centrando-se em
informacdes objetivas —como o tipo de objetiva mais adequada, de fundo, as possibilidades
de iluminagao e de posicédo para o modelo, e toda uma série de equipamentos de estidio
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préprios para fotos mais formais e profissionais — e, por outro lado, tais preceituarios
aconselham o enunciatario na abordagem de situagdes mais informais como em fotos ao
ar livre e em ocasifes mais espontaneas, em Ultima instancia, pouco ou quase nada falam
de préticas e estratégias de significagdo que envolvem outros conjuntos significantes
em torno do texto fotografico, e de como as mesmas sobredeterminam a construgdo de
sentido do género retrato fotografico.

Dai nos parece vir a dificuldade de Barthes em classificar a fotografia, a qual de algum
modo tende a se esquivar a analise de sua estrutura imanente. Assim, constata o
semidlogo: “as divisdes as quais ela [a fotografia] é submetida sdo de fato ou empiricas
(Profissionais/Amadoras), ou retéricas (Paisagens/Objetos/Retratos/Nus), ou estéticas
(Realismo e Pictorialismo), de qualquer modo, exteriores ao objeto” (BARTHES, 2015,
p. 13-14). Tamanha dificuldade, arriscamos dizer, advém do fato de que muitas dessas
classificagdes quase invariavelmente se imbricam em um Unico texto — variando suas
intensidades de acordo com o efeito de sentido pretendido pelo enunciador — que,
como concentragdo de muitas préaticas, processos e formas de interagdo, necessita ser
desconstruido para além das experiéncias de interpretacao das figuras-signos e dos
textos-enunciados, devendo passar a considerar a corporeidade dos objetos em direcdo
as formas de vida, configurando-se como gesto fotogréafico. Possuindo uma fungao poética
ou prosaica, 0 modo de significar da fotografia, objeto reprodutivel e representativo do
descentramento do sujeito na pés-modernidade, necessariamente obedece a um curso
de acdo centrifugo a nogdo de obra que, fixa, responde unicamente por suas proprias
coergoes internas, fundadas por uma crenca textual.

Uma variacdo do retrato, o autorretrato, parece ter se tornado mais comum com a
popularizagdo dos celulares com cameras fotogréficas digitais e, para além do truismo de
que tal pratica é oriunda do prazer em registrar pessoas, bem como em se autorregistrar
em uma imagem, encontra-se afl um fazer persuasivo que visa invariavelmente um fazer
crer com o intuito de fazer parecer verdadeiro a medida que tenta sempre consubstanciar
um determinado simulacro do ator da enunciacdo. E importante ressaltar que o retrato
e o autorretrato em pintura sempre foram manifestagdes de poder e de prestigio social,
haja vista que grandes exemplos desses géneros na arte sdo de personalidades que
ocuparam funcgdes de destaque na sociedade, como clérigos, reis, politicos, empresarios,
dentre outras, isto €, normalmente pessoas abastadas — ja& que uma encomenda de tal
género sempre requereu um poder aquisitivo maior — e dos proprios artistas, que, na
tentativa de serem agraciados com o mesmo status de relevancia social, retrataram-se
uns aos outros, assim como se autorretrataram, alguns inimeras vezes ao longo da vida,
a exemplo do pintor holandés Rembrandt H. van Rijn.

Ter a sua imagem plasmada em um processo artesanal de confeccgéo, por ser privilégio
de poucos, conferia consequentemente poder ao retratado. No caso contempordneo das
selfies, jainseridas numa realidade da imagem, acessivel em termos de producgao, e veloz
no que se refere a sua circulagéo, o retrato esta implicado em um contrato de fidlcia que
nao somente ira persuadir pela posigao social, mas, também pela disseminagao de valores
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estéticos alinhados a realidade contemporanea de difusao da autoimagem, valores que
com frequéncia se somam a importancia da circunstancia social e compdem uma cena
predicativa a qual extravasa a propria imagem.

Com o advento das novissimas tecnologias e de suas novas praticas — pois, afinal, como
esclarece Fontanille (2015, p. 14, traducdo nossa) ao discorrer sobre o conceito de forma
de vida, de Wittgenstein, “a significacdo de uma expressdo provém do seu uso™ —, cada vez
mais a construcdo de sentido no autorretrato mobiliza outras dimensdes significantes,
ganha contornos que extravasam os limites textuais, propondo diferentes simulacros
de verdade que ndo necessariamente relacionam-se a fungdes consideradas de maior
prestigio social, mas que, por meio da persuasdo do sensivel, concretizado naimagem do
corpo, projeta marcas enunciativas com o intuito de erigir um fazer-crer positivo no jogo
das diferencas entre o ser e o parecer dos sujeitos envolvidos. Nesse sentido, a pratica da
selfie como um ato de enunciagdo que atualiza o género do autorretrato dentro de uma
situacdo-cena particular que envolve o enunciador, a camera como instrumento e seus
possiveis enunciatarios, quando somada a préatica de compartilhar através das midias
digitais e da internet, acaba por promover, nesse processo intermidiatico, a insergao do
ator da enunciagdo em outras cenas envolvendo interfaces e enunciatarios distintos em
uma “situagdo-estratégia’ em rede que estabelece a superposicédo e o “ajustamento” de
ambas as cenas predicativas (FONTANILLE, 2005, p. 26-27).

Nessa atualizacdo do género através de um novo uso que engloba duas praticas distintas,
fotografar e compartilhar, reunidas e disseminadas em uma determinada situagéo-
estratégia, a reiteracdo desse ato enunciativo como um todo se torna fundamental como
estratégia do fazer persuasivo do enunciador, possibilitando o aumento da densidade
sémica por meio daquilo que denominamos de uma sintaxe em série da imagem. Antes
de avancarmos mais nessa questéao, faz-se necesséario configurar o modus operandi da
sintaxe do texto fotogréafico a partir de seu cotejamento com a pintura.

| A sintaxe do texto fotografico e de outros textos visuais

Quando da invencao da fotografia em 1839, tornou-se inevitavel a sua filiagdo com a
pintura, gerando confrontagdes entre os dois meios, entre seus modos de significagdo
particulares. Ao apelo técnico e supostamente mais objetivo da fotografia, se opunha o
reconhecimento estético da tradicdo da pintura: assim, a primeira deveria se espelhar
na segunda, caso almejasse se elevar e atingir o status de arte.

Desde esse inicio, a ideia de registro do real sempre rondou a fotografia, em parte pelos
regimes de crencga a ela associados, mas igualmente por seu cotejamento com as artes
plasticas, que primam por um processo de constru¢cdo manual da imagem, como destaca
Macluhan (2007, p. 216): “Ele [Talbot] tinha plena consciéncia de que a fotografia era uma
espécie de automacgado que eliminava os procedimentos sintaticos da pena e do lapis”.

5 No original: "[...] la signification d'une expression n‘advient que dans l'usage”.
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Um efeito de sentido que emane verdade é uma situagdo complexa, pois, envolve regimes
de crencga e mecanismos de significagdo textual e de outros estratos da expresséao.
No ambito da imanéncia do texto, uma reflexdo de Metz (2014, p. 19) é produtiva ao
comparar os modos de significacdo de varias linguagens e afirmar que o crer verdadeiro
esta intimamente ligado a uma debreagem espacial, a projegdo de um aqui e de um la:
“por isso a fotografia é bem diferente do cinema [...] o espectador ndo apreende um ter-
sido-aqui, mas um ser-aqui vivo". A rigor, tal situacdo semiética engendrada pelo cinema,
e que se encontra num modo virtualizado na fotografia, produz-se pelos fortes “efeitos
estroboscépicos” (ARNHEIM, 1994, p. 272) — isto é, a sensagdo dinamica de movimento
gerada pela simultaneidade perceptiva daquilo que é constituido mecanicamente por
uma sucessao de fotogramas com variagao sutil em sua estrutura, em grandezas como
tamanho, posic¢do e forma —, bem como pelo sincretismo de varios sistemas de significagédo
mobilizados por uma Unica enunciagéo na totalidade da linguagem cinematogréfica.
A reunido de todos esses efeitos seria responsavel por uma grande “quantidade de
indicios de realidade” (METZ, 2014, p. 19), projetando aspectualmente o enunciatéario
no momento de referéncia do ato discursivo e fazendo o texto cinematogréfico parecer
real. De acordo ainda com Metz (2014, p. 23), a impresséao de realidade produzida pela
fotografia seria também mais fraca em relagdo ao teatro, que sofreria, contraditoriamente,
de um excesso desse efeito de sentido: “é talvez por ser o teatro excessivamente real que
as ficgdes teatrais ddo apenas uma leve impressdo de realidade”. Se levarmos em conta
essas colocagdes de Metz, o jogo da verdade entre essas linguagens se apresenta da
seguinte forma: a afirmagdo da imanéncia do ser na linguagem teatral, que é, mas nao
parece real, que se constitui a partir das grandezas da semiética do mundo natural e de
uma situagdo-cena que extrapola o texto, contrasta com a relagao ndo-parecer/nao-ser
na linguagem fotografica, bem como com a afirmagao da manifestacédo do parecer/nao-
ser na linguagem cinematografica, na medida em que a intensidade de sua impressdo de
realidade se estrutura sob a mediacdo entre as fortes marcas enunciativas, “indicios de
realidade” provenientes do simulacro de movimento, e as marcas enuncivas decorrentes
do sentido de fechamento e de coeréncia interna que a definem como texto.

Essa condicgao veridictéria de baixa intensidade da fotografia é resultante de sua natureza
de fragmentacdo do real. Ha muitas reflexdes semelhantes que afirmam o texto fotogréafico
como um recorte estatico do real, mas, por sua contundéncia, uma definicdo de Barthes
(2015, p. 15) em particular define com profundidade a natureza desse meio de expressao:

Dirlamos que a Fotografia sempre traz consigo seu referente, ambos atingidos pela
mesma imobilidade amorosa ou funebre, no amago do mundo em movimento:
estdo colados um ao outro, membro por membro, como o condenado acorrentado
a um cadaver em certos suplicios; ou ainda semelhantes a esses pares de peixes
(os tubardes, creio eu, segundo diz Michelet) que navegam de conserva, como
gue unidos por um coito eterno.

Tal “imobilidade amorosa ou funebre” parece sintetizar o trecho, dizendo-nos algo sobre
esse instante eternamente congelado da fotografia, que pode, ao mesmo tempo, cativar
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e enturvar a leitura do enunciatario. Esse entendimento sobre a natureza da fotografia
ja havia despertado firmes posicionamentos em defesa do objeto artistico, como nas
conhecidas conversas do escultor Frangois-Auguste-René Rodin com Paul Gsell, nas
quais o escultor afirma que “nas fotografias, as figuras, embora sejam captadas em plena
agdo, parecem subitamente congeladas no espago” (RODIN, 1990, p. 60), criando a famosa
polémica entre a arte e a fotografia, quando mais adiante diz que “é o artista quem diz a
verdade e a fotografia que mente; pois, na realidade, o tempo ndo para” (RODIN, 1990, p. 61).

O que o escultor pde em discussdo é a caréncia de relagdes estruturais pertinentes
na superficie planar da fotografia, que faz diminuir ou estancar o fluxo temporal entre
0 agora e o entdo. Ora, por certo que ndo se trata de dizer que a fotografia ndo possui
nenhuma sintaxe, mas que, a prevaléncia de uma sintaxe horizontal, sintagmatica, em
constante atualizagao, que se realiza continuamente na pintura por meio dos contrastes
estabelecidos pelos formantes plasticos e figurativos — pois, o “quadro forneceria a meus
olhos pouco mais ou menos aquilo que os movimentos reais lhes fornecem: vistas
instantaneas em série, convenientemente baralhadas [...] atitudes instaveis em suspenso
entre um antes e um depois, em suma, os exteriores da mudanca de lugar” (MERLEAU-
PONTY, 1975, p. 296-297) —, opbe-se a tendéncia a uma sintaxe que chamaremos de
vertical, paradigmatica e virtualizada na fotografia, que se atualiza sobretudo através da
convocacao de conjuntos de formantes mnemaonicos estocados, que séo atualizados no
instante da interagcdo com o texto. Esse modo de articular o sentido na fotografia tem
um papel especialmente importante nos retratos e nos autorretratos, e nesses géneros,
ha que se considerar principalmente a competéncia interpretativa do enunciatario, que
logicamente amplia a sua eficacia a medida que um determinado conjunto de formantes
figurativos fisiondmicos do sujeito retratado, o qual foi potencializado, se encontrando
numa reserva mnemaonica particular, é reiteradamente evocado no momento do fazer
interpretativo. Como consequéncia desse ato, surgem as impressdes que estabilizam ou
nao o simulacro de verdade do retrato, contribuindo também para isso as predicagdes que
Ilhe foram associadas. Por conseguinte, também decorre de tais conjuntos de formantes
estocados na memdria imbricada entre o sensivel e o inteligivel, as fusGes que geram
reconhecimentos fisiond6micos equivocados.

A respeito dessas duas sintaxes, Barthes (1981, p. 219, tradugdo nossa®) as esclarece
quando as descreve como dois tipos de imaginagdo ou consciéncia, relacionando-as a
instancia do signo:

6 No original: “Limagination syntagmatique ne voit plus (ou voit moins) le signe dans sa perspective,
elle le prévoit dans son extension: ses liens antécédents ou conséquents, les ponts qu'il jette vers
dautres signes; Il sagit d'une imagination ‘stémmatique’, celle de la chaine ou du réseau; aussi la
dynamique de I'image est ici celle d'un agencement de parties substitutives, dont la combinaison
produit du sens, ou plus généralement un objet nouveau; Il sagit donc d'une imagination proprement
fabricative, ou encore fonctionelle (le mot est heureusement ambigu, puisqu'il renvoie a la fois a
I'idée d'une relation variable et a celle d'un usage)".
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A imaginacdo sintagmatica ndo vé (ou vé menos) o signo em sua perspectiva,
ela o prevé em sua extensdo: seus elos antecedentes ou subsequentes sdo as
pontes que ela langa em diregdo aos outros signos. Trata-se de uma imaginagao
“estomatica’, a da cadeia ou rede; a dindmica da imagem é nesse caso aquela
de um arranjo de partes substitutivas, cuja combinacdo produz o sentido, ou
em termos mais gerais um objeto novo. Portanto, trata-se propriamente de uma
imaginagao construtiva, ou mesmo funcional (a palavra é produtivamente ambigua,
ja que se refere, ao mesmo tempo, tanto a ideia de uma relagdo variavel quanto
ade um uso).

Por sua maior tendéncia a um preenchimento figurativo arbitrario e sua condigéo
estrutural de recorte do real, a fotografia carece da temporalidade intencionalmente
atualizada através da manipulagé@o de sua matéria da expressao, constituida por seus
formantes plasticos e figurativos, temporalidade essa que é compulséria a préatica da
pintura. Talvez por isso — e no caso do fotojornalismo esse fato é ainda mais contundente
— Henri Cartier-Bresson (2015, p. 62) tenha afirmado que para fotografar “basta ter um
dedo, duas pernas, um olho’, pois as relagdes sintagmaticas sdo estabelecidas de uma
sé vez, projetadas num Unico gesto sobre a extensdo da imagem planar, no instante exato
em que se fotografa, ao mesmo tempo em que uma perspectivagdo paradigmatica é
deflagrada, subsidiada pelo deposito e pela recuperagao de outras referéncias imagéticas
associadas pelo sujeito da enunciagdo por meio da selegéo e/ou da densificagéo de
tragos similares. Nesse sentido, Macluhan (2007, p. 228) corrobora essa visdo quando
diz que a fotografia “deu impulso ao delineamento do mundo interior” — em face de uma
existéncia continuamente atualizada da pintura, produto de uma manipulagdo material
—amanifestagdo que pressupde uma intrinseca dependéncia de um modo de existéncia
virtualizado, nos moldes como opera

[..] a consciéncia paradigmatica [...] uma imaginacdo formal; ela vé o significante
conectado, como de perfil, a alguns significantes virtuais dos quais ele € ao mesmo
tempo préximo e distinto; ela ndo vé (ou vé menos) o signo em sua profundidade,
ela o vé em sua perspectiva; da mesma forma, a dinamica ligada a esta viséo é a
de um chamado: o signo é citado fora de uma reserva finita e ordenada, e esse
chamado é o ato soberano de significagdo. (BARTHES, 1981, p. 219, tradugdo nossa)’

As meditacdes do filésofo Merleau-Ponty a respeito dos modos de significagdo particulares
da pintura e da fotografia reafirmam suas diferencgas, fazendo-nos refletir sobre os dois
tipos de consciéncia que operam em cada uma das linguagens:

7 No original: “[...] la conscience paradigmatique [...] une imagination formelle; elle voit le signifiant
relié, comme de profil, a quelques signifients virtuel dont il est a la fois proche et distinct; elle
ne voit plus (ou voit moins) le signe dans sa profondeur, elle le voit dans sa perspective; aussi la
dynamique qui est attachée a cette vision est celle d'un appel: le signe est cité hors d'une réserve
finie, ordonnée, et cet appel est I'acte souverain de la signification”.
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A fotografia mantém abertos os instantes que a arrancada do tempo logo torna a
fechar; ela destrdi a ultrapassagem, a invasao, “a metamorfose” do tempo, que, ao
contréario, a pintura torna visiveis, porque os cavalos [os cavalos da pintura Derby
de Epsom, de Théodore Géricault] tém em si o “deixar aqui e ir para ali’, porque
tém um pé em cada instante. A pintura ndo busca o exterior do movimento, mas
suas cifras secretas. (MERLEAU-PONTY, 1975, p. 297)

Tanto a pintura quanto a fotografia baralham o sensivel e o inteligivel e contraem as
gradacdes que modulam as categorias aspectuais do ato discursivo através de uma
praxis enunciativa operada pelas consciéncias sintagmatica e paradigmatica — seja por
uma tendéncia as debreagens enuncivas no retrato, seja pelo dominio das debreagens
e embreagens enunciativas no autorretrato, que instalam o ator da enunciagéo no
enunciado. Todavia, se a pintura articula o aqui e o alhures, o agora e o0 entdo, o eu/tu e
o ele, atualizando o transito dos valores do texto pictural por meio de uma condensagéao
plastica que deixa entrever “‘um pé em cada instante” na sintagmatica planar, a fotografia
opera mais pela perspectivacdo paradigmatica dos instantes, pois, do contrario, estaria
fadada a destruicao da “ultrapassagem” do tempo ou a ocorréncias circunstanciais como
a mencionada a seguir por Merleau-Ponty (1975, p. 297): “os Unicos instantdneos bem
sucedidos de um movimento sdo os que se aproximam desse arranjo paradoxal, quando,
por exemplo, o homem que anda foi apanhado no momento em que seus dois pés tocavam
o solo”.

No retrato, ou esse “arranjo paradoxal” se d& pela manipulagdo da forma plastica que
contrai e orienta as percepgdes dos Varios tragos e figuras fisionémicas, como ocorre
principalmente na pintura, ou essa sintese se da principalmente através da série, seja
ela em extensédo real ou em perspectivagao virtual, ndo por uma sucessao gradativa, mas
contraditoéria, que tem uma importancia central no caso do retrato fotografico, visando
os dois modos sintaticos a estabilizagdo referencial e o efeito de sentido verdade. Se
como observara o poeta Charles Baudelaire (2008, p. 128), a matéria do retrato é a mais
“concreta e sélida’, necessitando por isso de mais imaginagao, devendo assim o pintor, a
cada gesto, empenhar-se na mediagdo dos formantes plasticos virtualizados e realizados
relacionados ao modelo, materializando-os na sintagmatica do quadro, por outro lado, em
funcdo de uma empatia incontornavel — sobretudo daquelas pessoas que nos sao mais
proximas —, a matéria figurativa do retrato nos afeta muito mais intimamente, motivando a
movimentagao e o rearranjo dos acentos vinculados as competéncias modais do sujeito.

Concentrando-nos em alguns exemplos de retratos e de outros géneros em pinturas e
fotografias, podemos perceber o grau de maleabilidade da matéria do texto dessas duas
linguagens. Vejamos a pintura de Paul Cézanne intitulada O grande banhista (1885-87),
elaborada a partir de Modelo de pé (ndo datado), uma fotografia andnima de um modelo
vivo (Imagem 2).
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Enquanto na fotografia a figura humana realiza-se em pose que encerra um instante
fixo dentro da agdo, aparecendo como que estancada de seu fluxo e firmemente
plantada no chéo, em sua pintura, Cézanne engendra uma série de contradi¢gbes nas
relagdes articuladas entre os formantes figurativos, num aproximar-se e distanciar-se,
estabelecendo uma dinamica na qual a figura parece nunca cessar de se atualizar, numa
ininterrupta vibragdo interna a materialidade do plano de expresséo, resultante de uma
complexa modulacdo planar, sobretudo das categorias crométicas e acromaticas. Na
expressao, a énfase do pintor recai invariavelmente sobre o espago intermediario que
entretece as qualidades plasticas, entre a configuragdo de um formante e outro, no devir
mesmo do ato inaugural que estabelece os contrastes plasticos. Efeito: a transformacgao
de um estado: ora a figura caminha, ora repousa, como que se aproximando espacialmente
em direcdo ao enunciatério do texto. Desconstruido e desarmado, eis o doriforo moderno!
Uma desconstrucdo da matéria visual de tal envergadura ocorre somente a partir da
manipulagdo profunda da materialidade pictérica. A matéria que compde O grande
banhista encontra eco em esculturas de Rodin, como Homem que anda (1877) e SGo
Jodo Batista (1878).

Tamanha vibragdo na superficie planar esté presente também nos retratos e autorretratos
de Cézanne, como podemos verificar em Retrato da Senhora Cézanne (1885-87) (Pintura 1)
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e em Autorretrato com paleta (1885-87) (Pintura 2), por exemplo. Nesse Ultimo trabalho, em
particular, afora as modulagdes de cores e de luzes na face da figura, as quais estabelece
pequenas variagdes na identidade fisiondmica do pintor, o jogo de modulagado cromética
entre contrastes de cores quentes e frias disseminado na parte superior do fundo e
concentrados na cabecga da figura do pintor, ator da enunciagado projetado no enunciado
pictorico, encontra par com o jogo de contrastes exibidos na paleta, homologando a
matéria do fazer manual, pratico, do oficio da pintura, e a matéria da fabulagao intelectual,
correspondéncia historicamente cara ao estatuto das artes.

Com um trabalho igualmente profundo sobre a sintagmatica planar, apoiando-se nos
contrastes eidéticos e, supomos, na tradigdo fisiognomaonica de construgdo do carater do
retratado a partir de semas que compdem a articulacdo das categorias humano/animal, o
pintor Jean-Auguste D. Ingres, que aconselhava seus aprendizes a fazerem “muitas linhas,
ora de meméria, ora de observagdo da natureza” (VALERY, 2003, p. 67), estabelece no
retrato de Mademoiselle Riviére (1805) (Pintura 3) uma dindmica semelhante entre as linhas
da silhueta do rosto da figura humana e as linhas de contorno de sua indumentaria através
do que os pintores chamam de linha de arabesco, uma linha sinuosa que percorre toda
a composicado. Por outro lado, como resultado de uma construcao figurativa no ambito
fisionémico, j& “se observou que o retrato de Mademoiselle Riviére, pintado por Ingres,
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tinha o ‘tipo de uma ovelha, olhos grandes e ardentes sob o arco perfeito das sobrancelhas,
avisando-nos de que ndo devemos confiar muito neles” (BALTRUSAITIS, 1999, p. 70),
0 que pode indicar que o pintor mediou os dois dominios semanticos mencionados
acima, construindo, a partir da manipulagédo do plano de expressao plastico, uma relagdo
motivada que terminaria por manifestar simultaneamente o carater décil, suave, mas
ndo confiavel da personagem. Dessa forma, o indice de um conteldo passional seria
erigido e homologado no plano da expresséo pela modulagéo da linha sinuosa, suave
nas transicoes, euforizando a brandura da expressao facial, mas também instavel em
seu percurso, marcando a possibilidade iminente de mudanga de comportamento. Os
estudos fisiognomonicos tém uma longa tradigcdo nas artes em geral. Desde a Antiguidade,
nomes como pseudo Aristoteles, Adamantios, della Porta, Le Brun, Camper, dentre muitos
outros, elaboraram extenso material a respeito. Em linhas gerais, podemos afirmar que
a totalidade desses estudos se apoiam eminentemente numa abordagem passional e
zoomorfica da figura humana, sobretudo da fisionomia. Considerando as dimensdes e o
propdsito deste artigo, ndo seria adequado nesse momento realizar um aprofundamento
sobre o tema, tampouco uma discussdo sobre a citagdo de Baltrusaitis.

No que diz respeito a fotografia, a solidez e a concretude dos géneros retrato e autorretrato
apontadas por Baudelaire, séo como que potencializadas, cerceando a manipulagéo da
matéria da expressao e condicionando o fotdgrafo a utilizagdo de outros recursos de
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significacdo nesse plano de sentido. O retrato do pintor Piet Mondrian em seu atelié
(1926) (Fotografia 1), realizado por A. Kertész, exibe o tema abstrato da simplicidade
geomeétrica proposto pela corrente do neoplasticismo. O dispositivo topolégico da foto
faz crer figurativamente a partir da integracdo da relagdo figura/fundo em um arranjo
eidético composto pela predominancia das relagdes ortogonais entre linhas retas verticais
e horizontais, com alternancia de distancias e, as vezes, por sobreposicdo das formas: um
dispositivo geométrico bastante conhecido das obras do pintor. Contribui para a eficacia
do efeito de sentido verdade no retrato a posigao quase frontal e a alternancia da altura
dos bragos do pintor, criando uma correspondéncia com as linhas do fundo, quase todas
em angulo reto. Esse é um trago comum em relagéo a retérica dos retratos, qual seja, o
de significar agregando varios formantes figurativos, os quais, por contiguidade, por “‘uma
relacdo de inclusdo” (FIORIN, 2008, p. 118), num processo metonimico que faz relacionar
a parte ao todo, adensam semanticamente a camada superficial do discurso. Além
desse recurso, a competéncia do enunciatario no que tange ao seu fazer interpretativo
referencial é fundamental a leitura bem-sucedida, a um crer verdadeiro do texto como um
retrato e que, no caso da fotografia, afigura-se essencial o acesso aos esquemas picturais
do pintor e as imagens de sua aparéncia facial, estocados num modo de existéncia virtual,
convocados a construgao do sentido no momento da fruigao do retrato fotogréfico.

Assim, paralelamente ao contato com o texto fotogréfico, a estabilidade referencial se
concretizara de maneira mais eficaz ao evocarmos outros textos que irdo estabelecer
uma densidade sémica fundamental a leitura, formada segundo as préprias obras de
Mondrian e outros retratos fotograficos representando o artista, por exemplo, o realizado
por Arnold Newman (1942) (Fotografia 2). Se qualquer texto pressupde outros para ser
interpretado, —e como propde Sartre (2013, p. 23, tradugdo nossa)?, se ‘o objeto em si é a
sintese de todas essas apari¢des, a percepcdo de um objeto é, portanto, um fenémeno
com uma infinidade de faces” —, no retrato fotografico, essa modulagao referencial através
do que Barthes destacou sobre a consciéncia paradigmaética parece operar contribuindo
de modo fundamental para uma concretizagéo figurativa mais eficiente no que diz respeito
ao fazer interpretativo do enunciatario.

8 No original: "[...] l'objet lui-méme est la synthése de toutes ces apparitions. La perception d'un
objet est donc un phénomene a une infinité de faces”.
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Num retrato fotografico que o pintor Edgar Degas fez de Stéphane Mallarmé e de
Pierre-Auguste Renoir (1895) (Fotografia 3), Degas se autorretrata como uma silhueta
fantasmagorica refletida no espelho por tras das figuras do poeta e do pintor, criando,
nessa espécie de representacao dentro de outra representagdo, um exemplo de espago
em mise en abyme, a maneira do Casal Arnolfini (1434), do pintor Jan van Eyck, ou como em
As meninas (1656), de Diego Velazquez. A fotografia de Degas, que mostra “o aparecimento
de uma forma combinada ao declinio de outra é uma flutuagao semiética” (FONTANILLE,
2007, p. 279), tipo de percurso previsto pela praxis enunciativa que vai da atualizagéo,
passando pela realizagao, e chega num modo virtual de existéncia. Quanto a esse tipo,
Fontanille (2007, p. 279) esclarece ainda que o “caso da ‘imagem na imagem’' é um exemplo
corriqueiro de flutuagao semiodtica: quando fixamos a atengdo na imagem inserida,
encaixada, a imagem de base nao é perdida de vista, ela permanece potencialmente
disponivel”. A foto de autoria de Degas nos serve para ilustrar esse processo através
do qual a materialidade da fotografia é preenchida por nossa experiéncia anterior. O
fato de Degas ndo ser o motivo principal desse texto fotografico, estimula ainda mais
a imaginagdo ou a recuperagao mnemaonica da fisionomia do pintor. A percepcgéo da
figura humana como um objeto da semiética do mundo natural € algo bem distinto da
percepcgdo de outros objetos, se comparada a parte de uma arvore, por exemplo —mesmo
que ela nos seja familiar em funcdo de uma convivéncia —, um pouco como nos diz Rudolf
Arnheim (1997, p. 88), referindo-se a percepgdo do movimento: “os bragos erguidos de
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um homem veiculam mais dinamica visual do que os ramos de uma arvore ou uma
configuragdo abstrata erguendo-se com o mesmo angulo, por que os bragos do homem
sdo compreendidos como estando erguidos da sua normal pendéncia”. O que Arnheim
nos diz nesse trecho é que, por seu maior repertério de articulagao, a percepgdo de uma
figura humana ira necessariamente evocar outras possibilidades posicionais desse objeto.

Assim, diante da identificacdo do autorretrato de Degas na fotografia, se jA conhecemos
a fisionomia do pintor, somos compelidos, de forma ainda mais acentuada, a acessar um
repertorio de imagens pertencente a um sistema subjacente para produzir o sentido de
semelhanca da fotografia com a figura do pintor, do mesmo modo como no processo
descrito por Sartre (2013, p. 51, tradugdo nossa)® em relacdo a leitura de um retrato: “o

9 No original: [..] le portrait agit sur nous — a peu prés — comme Pierre en personne et, de ce fait,
il nous sollicite de faire la synthese perceptive: Pierre de chair et d'os".

CASA: Cadernos de Semiética Aplicada, v. 15, n. 1, p. 85-112, 2022 104



retrato nos afeta — quase — como o préprio Pedro e, a partir disso, nos demanda fazer a
sintese perceptiva: Pedro de carne e 0sso”. Se nunca vimos nenhuma imagem de Degas,
o autorretrato de sua “imagem inserida, encaixada’ permanece em poténcia a espera de
um preenchimento, de uma sintese que o realize. A rigor, essa sintese busca recuperar
o rastro mnemonico das diversas posicdes e movimentos do objeto, dindmica a que
se referiu Arnheim, fator central e, especialmente no retrato fotografico, responsavel
pelo efeito de sentido verdadeiro da foto, haja vista que, como fragmento do real, a foto
necessitara do auxilio de outros tracos ausentes para recompor a identidade do sujeito do
enunciado. Afinal, como discorre Sartre (2013, p. 104-105, tradugdo nossa)'® noutro trecho
relacionado a materialidade do retrato, trata-se “sempre de animar uma determinada
matéria para estabelecer a representacdo de um objeto ausente ou inexistente. A matéria
nunca foi o andlogo perfeito do objeto a ser representado: um certo conhecimento viria
a interpreté-lo e preencher suas lacunas”

| Selfie e efeito de verdade: autorretrato como gesto

A producdo de sentido na fotografia parece estar mais intimamente ligada aos diversos
usos de que se faz dessa linguagem e menos a definicdes e géneros — como aqueles
observados por Barthes —, usos esses possiveis e acessados a partir da “competéncia
formal disponivel no momento da producgao do sentido” (FONTANILLE, 2007, p. 276).
Uma analise que contemple um uso particular que se faz do autorretrato em sua versao
popular contemporanea, a chamada selfie, deve necessariamente considerar as praticas
e as estratégias, respectivamente como tipos de experiéncias e instancias formais que
estruturam a construcao do significado no ambito do plano de expressao.

A préatica de fazer selfies utilizando smartphones ou webcams, associada a pratica de
difundir, de compartilhar os autorretratos em aplicativos de mensagem instantanea,
como o WhatsApp, ou em plataformas de midias sociais, como o Facebook e o Instagram,
estabelece um tipo de experiéncia denominada por Fontanille (2005, p. 26) de “conjuntura,
aquela da superposicao, da sucessao, do acavalamento ou da concorréncia entre
praticas’, vinculando cenas predicativas distintas dentro de uma mesma estratégia,
mais ou menos previsivel. Voltando a nossa hipotese, a saber, a de que a fotografia e,
em particular, o retrato e o autorretrato necessitam de um preenchimento referencial
a partir de experiéncias figurativas anteriores, é licito dizer que as novas tecnologias
disponiveis nos aparelhos de smartphones, com camera fotografica e acesso a internet
e a aplicativos que permitem tratar, publicar e compartilhar as fotos instantaneamente,
potencializaram tanto as condi¢des para as praticas de producéo e disseminacao de
fotos numa quantidade e intensidade muito maiores do que em qualquer outro momento,
quanto as condig¢Oes para a interpretacdo desses textos. Tais tecnologias favoreceram os
processos de combinacgao e associagao, levando ao incremento da série efetiva, realizada,

10 No original: “[..] toujours d'animer une certaine matiere pour en faire la représentation d'un objet
absent ou inexistant. La matiére n'était jamais I'analogue parfait de l'objet a représenter: un certain
savoir venait 'interpréter et combler ses lacunes”.
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e da série mnemonica, virtualizada, sobretudo no autorretrato, até entdo pouco produzido
por fotégrafos amadores e que demanda uma estabilidade referencial maior do que outros
géneros fotograficos. Ao ponderarmos a respeito da convergéncia entre, de um lado, o
surgimento da rede mundial de computadores e das midias sociais como suporte, e de
outro, a intensificacdo das possibilidades das projecdes discursivas em primeira pessoa,
a selfie vem contribuir para a composigdo de textos sincréticos em situagdes-cenas
complexas, as quais mobilizam varios sistemas de significagao, interfaces e midias na
construcdo de efeitos de sentido identitarios — de multiplas identidades e de identidades
multiplas, de identificacdes que se estabelecem ou que transitam entre o si, 0 ndo-sie o
outro —, que em Ultima instancia sao tributarios de uma base referencial alicergcada sobre
a reiteracdo de tragos discursivos concretizados nas figuras fisiondmicas, seu ponto
central e modo mais imediato de difusao.

Na definicdo do Dicionéario Oxford (2013, tradugao nossa)", o termo selfie, que teve as suas
primeiras ocorréncias na internet no ano de 2002, esta associado a essas duas praticas,
a da producao e da divulgagao: assim, a selfie é “uma fotografia que alguém tira de si
mesmo, normalmente com um smartphone ou webcam e enviada a um website de midia
social”. A despeito do autorretrato fotogréafico ter nascido “das limitagGes tecnolégicas
das origens da fotografia no século dezenove, e ndo das inovagdes digitais do século
vinte em um meio que aparentemente o tornou onipresente” (DINIUS, 2015, p. 446-447,
tradugdo nossa)' - pois se atribui o primeiro autorretrato da histéria da fotografia a Robert
Cornelius, que, em 1839, usou o processo de Louis-Jacques Mandé Daguerre para registrar
a sua propriaimagem —, as praticas atuais envolvidas na producédo de uma selfie diferem
consideravelmente das praticas desse proto-autorretrato, tanto em termos tecnolégicos,
dos meios de sua produgdo, quanto de um conjunto significante, um curso de acdo que
extravasa o texto fotografico e que parece estar mais proximo aos atores nele figurados.
Cornelius precisou adaptar a cAmera a um suporte para estabiliza-la e necessitou da luz
diurna para diminuir o tempo de exposigao, levando alguns minutos em todo o processo
que, pelo pouco controle sobre o método daguerreotipo, resultara numa imagem com
inimeros “ruidos” visuais. Utilizadas em estldio ou ao ar livre, as cAmeras analégicas se
tornaram muito sofisticadas ao longo do tempo, contudo, suas praticas se caracterizam
por serem mais longas e de difusdo mais limitada, se comparadas as possibilidades das
cameras digitais e dos celulares equipados com cameras fotograficas.

Confrontadas as praticas fundadoras de Daguerre e Cornelius, aperfeicoadas
posteriormente pelas cAmeras analogicas, as cameras de celulares, além de equipadas
com recursos de ajuste e de edigdo, podem também lancar mao de uma série de
aplicativos disponiveis com efeitos e ferramentas de edigdo de imagem, como o Candy

11 No original: “[...] a photograph that one has taken of oneself, typically one taken with a smartphone
or webcam and uploaded to a social media website".

12 No original: “[...] photographic self-portraiture was born from the technological limitations of
photography’s origins in the nineteenth century, not from twenty-first century digital innovations
in the medium that have made it seemingly ubiquitous”.
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Camera, o YouCam Perfect e o Selfie Camera HD, para citar alguns deles. A respeito das
possibilidades do Candy Camera, por exemplo, ele dispde de mais de 30 filtros que podem
ser utilizados antes de se capturar aimagem, evitando ou minimizando retoques posteriores.
Possui também “ferramentas basicas de edicdo como cortar, girar, ajuste do brilho, contraste
e saturagao, ajuste de resolucdo da imagem” (DAMASQ, 2015), além do “recurso Beauty, que
traz diversas fungdes que ajudam no embelezamento de suas fotos como clareamento da
pele, remocao de espinhas, maquiagem (olhos, blush, batom), emagrecimento, entre outros”
(DAMASOQ, 2015).

Consideradas como estratégias inerentes a situagées conjunturais distintas e ndo
necessariamente concorrentes envolvendo atos de enunciagao especificos, o ajustamento
das praticas implicitas aos modos analégico e digital de fotografar, no que se refere as suas
praticas de edigao e divulgagéo, propdem uma maior ou menor autonomia dos sujeitos
enunciadores com relagdo aos diversos processos ou predicados que compdem suas cenas.
Cada sujeito, cada suporte/objeto/ferramenta e mecanismos de debreagem/embreagem
implicados no processo como um todo, seja na pré-produgao, na produgao ou na pés-
producdo, desempenha um papel actancial que concorrera para a caracterizagao das cenas
predicativas em particular, depreendendo-se disso a situagdo-estratégia, isto €, aquela em
que “geralmente cada cena predicativa deve se ajustar no espago e no tempo a outras
cenas e praticas, concomitantes ou ndo-concomitantes” (FONTANILLE, 2005, p. 26).

No caso das praticas em torno da fotografia analégica, o ato enunciativo proposto
pelo enunciador é co-extensivo ao sujeito que recebera o filme para a sua revelagao,
e por mais que o fotégrafo saiba e possa fazer a imagem, pela escolha da maquina, do
filme, controlando seus dispositivos mecanicos basicos diretamente ligados ao plano
da expressao, como o ajuste da velocidade de captura, o maior ou menor tempo de
exposicdo a luz ajustado pelo obturador da méquina, utilizando-se de aparatos como
tripés e rebatedores de luz como recursos que debreiam o processo em relagdo ao motivo
a ser fotografado, ou ainda orientando o sujeito que revelara o filme com relagdo aos
processos quimicos, ao tempo de revelacao, ao tipo de suporte, etc., enfim, por mais
gue o enunciador possua a competéncia necessaria, o seu papel deve se ajustar ao
papel do sujeito-revelador, ou ainda, do sujeito-diagramador ou do sujeito-montador,
actantes na situacdo semiética — respectivamente, responsaveis por fixar a imagem num
papel, compor sua apresentagdo para uma impressdo ou para uma exposi¢do —, assim
como deve considerar os papéis actanciais que cada ferramenta utilizada e que cada
ambiente desempenha. Todos esses actantes contém os tragos déiticos eu/tu, aqui e
agora, produzindo atos de enunciagdo dentro de suas cenas especificas, enunciando
particularmente e compondo globalmente o entorno, contribuindo para a totalidade dos
atos que configura o conjunto significante.

De modo distinto, as praticas implicadas a fotografia digital, notadamente aquelas
que utilizam smartphones e tém por objetivo compartilhar a produgdo rapidamente,
sdo atravessadas pela possibilidade de instantaneidade de sua situagao-estratégia,
assim como pela maior condensagdo dos actantes envolvidos. Através dos efeitos e
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das ferramentas dos aparelhos ou dos apps disponiveis, bem como do acesso a web,
o0 usuario pode ajustar e/ou tratar e difundir as imagens, operando uma condensagéo
aspectual dos processos envolvidos, encurtando assim o seu intervalo processual, ja
que nesse caso uma impressao nao se faz necesséria. Diante dessa situagdo semidtica
distinta da conjuntura que entretece os processos analdgicos, as diversas praticas e cenas
que compreendem a producdo de uma selfie, quando reiteradas, potencializarao o fazer
interpretativo do enunciatério, favorecendo sua interpretacdo através da convocacao
de vérias referéncias compartilhadas anteriormente com vistas a um preenchimento
figurativo que estabilizara a identidade fisiondmica do ator da enunciagédo e cumprindo
a funcao de realizar a “sintese perceptiva’, de “animar uma determinada matéria para
estabelecer a representacdo de um objeto ausente’, como postulado por Sartre.

Nesse sentido, a producao, a publicagdo e o compartilhamento em série de selfies
estabelecem outras condi¢Ges para a construcéo de sentido do autorretrato e para
o contrato de veridicgdo que o sustenta. Ao postar selfies, o acesso a estruturas que
inexistiam, ou que antes estavam virtualizadas no sistema, passam a existir de modo
realizado, adquirem uma realidade material visual, disponibilizando e popularizando
uma praxis enunciativa que ha alguns anos atras se restringia aos arquivos pessoais
em papel ou video. Quando se disponibiliza a visualizagao de inUmeros autorretratos
de um determinado ator da enunciagéo, o enunciatério acaba por adquirir uma maior
competéncia para interpretar a verdade, categoria que subsume e articula os termos ser e
o parecer. Desse modo, e ndo por acaso, um crer-verdadeiro tera uma maior probabilidade
de se instalar no canal de comunicagao e transitar da dimensao da manifestagao parecer/
ndo-parecer para a dimensao da imanéncia do ser do ser.

Em geral, as praticas que envolvem a producgao e a divulgagao das selfies recaem
respectivamente sobre uma organizacao figurativa minima do enunciador em relagdo
ao ato enunciativo e posteriormente sobre uma selegdo dos textos fotograficos a serem
enviados ou compartilhados. Essa selegcdo opera sobre certos aspectos os quais podemos
elencar aqui como: (i) a posicéo e a expressao do rosto e do corpo; (ii) o tipo de iluminagao;
(iii) a escolha do fundo; todos contribuindo para uma euforizagdo do ator da enunciagao.
Portanto, esses aspectos estabelecem, dentro das variagGes criadas pelas condigdes
especificas do ato fotografico, acentos que tém a funcao de valorizar um determinado
simulacro do ator da enunciagéo.

Essa selegdo parece ja pressupor uma sintese proprioceptiva de todas as variagées
operadas pelo sujeito da enunciacdo, as quais reconfiguram virtualmente as projecées
enunciativas, ndo simplesmente por uma espacialidade posicional que Ihe é exterior, mas
pela espacialidade da situagao semiotica, da situagao-cena e da situagdo-conjuntura,
semelhante aquela sugerida por Merleau-Ponty (1999, p. 146), isto &, por “uma espacialidade
de situagdo”, haja vista “que meu corpo me aparece como postura em vista de uma certa
tarefa atual ou possivel”. Em virtude desse fato e ndo por acaso, Cartier-Bresson (2015,
p. 36) afirmara adorar “as folhas de contato, em que as imagens se sucedem, mostrando
como um fotégrafo se movimenta no mundo’, pois a producéo de sentido em fotografia
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ganha forga a partir da possibilidade de realizagdo de uma sintaxe em série, conciliadora
de diversos formantes, enunciados e textos em um gesto fotografico que significara
sempre por sua situacdo global.

| Consideracoes finais

O contrato de veridicgao relacionado a fotografia e particularmente aos géneros do retrato
e do autorretrato esta diretamente implicado as praticas que cercam as suas técnicas,
tecnologias e objetos. Ha& dois tipos principais de crengas que fundam o efeito de sentido
verdade no retrato fotogréafico: a crenga préatica, estabelecida por um curso de agao aberto,
sujeito a outros cursos de agdo, e a crenga funcional, estabelecida pelas fungdes e pelos
usos dos objetos (FONTANILLE, 2015). Tanto o processo analégico de fotografar, quanto
o digital, estdo sujeitos a ambos os regimes de crenga, com diferengas importantes entre
eles, no que tange a programacgéao e ao ajustamento das praticas envolvidas.

A partir da caracterizacdo da sintaxe particular do texto fotogréafico, comparada a sintaxe
de outros textos visuais, sobretudo do texto pictural, buscamos demonstrar neste artigo
que o retrato e o autorretrato fotografico, num grau maior do que em outros géneros,
necessitam de um preenchimento sémico em virtude de seu modo de significagdo que
tende a restringir a manipulagdo de seus formantes visuais. Apoiando-nos na nogdo de
série e nas dimensdes sintagmatica e paradigmatica de Saussure, assim como nos niveis
de pertinéncia da expressdo propostos por Fontanille, postulamos a construcdo do efeito
de sentido verdade no retrato e autorretrato através da combinacgao e da associagéo de
textos, bem como do ajustamento de suas préticas.

Nesse sentido, no ambito digital, verificamos, no caso especifico das selfies, a
potencializagao desses processos, notadamente pela instantaneidade de veiculagdo
dos textos, pois, com frequéncia, a divulgacao de uma selfie sucede outras ja divulgadas,
sendo a estabilizacdo da forma, resultante da sobreposicdo das etapas desse curso. Walter
Benjamin (2015, p. 18, tradugdo nossa)' ja suscitara essa visdo, ao afirmar que através
da fotografia “nos é revelado pela primeira vez o inconsciente 6ptico’, que, para além de
seus meios tradicionais, como no caso especifico das selfies — submetidas com muita
frequéncia a complexidade e a celeridade dos processos intermidiaticos envolvendo
varias instancias formais de expressdo —, constitui-se, de um modo bastante particular em
relacdo a outras situacGes semidticas, por meio da afirmacdo de uma sintaxe intertextual,
de uma préaxis enunciativa que substancia e estimula a recuperagao e a atualizagdo de
referéncias de partida a serem condensadas e realizadas no texto fotografico de chegada.

13 "Através dela [da fotografial, nos é revelado pela primeira vez este inconsciente 6ptico, como
a psicanalise nos familiariza com o inconsciente pulsional” (No original: “A travers elle, nous est
révélé pour la premiére fois cet inconsciente optique, comme la psychanalyse nous familiarise
avec l'inconscient pulsionnel”).
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Investigou-se neste trabalho a estabilizagdo referencial e o efeito de sentido verdade no
retrato e no autorretrato fotografico com foco na estabilizagao fisioné6mica sem termos
intencionado reduzir os processos de significagdo que envolvem esse objeto. Com efeito,
a estabilidade referencial do retrato depende intrinsecamente do conjunto dos predicados
que o entretece, a comecar pela totalidade do préprio texto, e se vincula a todo o universo
figurativo debreado a partir do Eu que se projeta numa dada conjuntura, compreendendo
sobre isso que ndo se trata simplesmente de uma maior densidade sémica, de uma
saturacéo de tragos do significado, mas, antes, de uma operagdo constituida pela eleicéo,
a selecdo e a reiteragdo de determinados tragos sémicos.

Num autorretrato de Man Ray de 1947, por exemplo, a cobertura figurativa da fisionomia
do ator teria sido mais ou menos suficiente para a sua estabilizagdo como figura humana
e talvez como retrato, porém, o emprego de distor¢ées promovendo desvios na topologia
termina por contribuir para a desestabilizagdo dos tragos fisioné6micos. Nessa foto, a
relacdo entre a figura humana e as outras figuras do fundo evidenciam os desvios em
todo o universo figurativo. Em autorretratos com naturezas mortas anteriores (1925 e 1931),
ao estilo René Magritte, uma escultura de sua cabeca predica outros objetos figurados
em vérias de suas obras, encerrando essa articulagdo a eficacia do fazer persuasivo na
construgdo da verdade do retrato. Nesse sentido também, como tantos outros cursos
de acdo ainda por serem investigados e que denotam formas de vida contemporaneas
veiculados pela fotografia, a isotopia de determinados conjuntos de figuras e géneros
pode funcionar como projecdes enunciativas na construcao de alguns tipos de selfies, os
quais, por uma relagdo de contiguidade, séo metonimicamente recompostos tornando-se
variagdes do autorretrato, sendo exemplos disso a couplie, selfie de casais ou a foodfie,
selfie de comida.
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