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Resumo

A presente pesquisa ¢ dedicada a uma reflexdo sobre as relacdes possiveis entre
fotografia e haikai na obra de Roland Barthes, abarcando aquelas obras do autor
suscetiveis de ilustra-las a saber: O Império dos Signos (1970), O Neutro (1977-
1978), A Preparacdo do Romance (1978-1979) e A Camara Clara (1980). Mais
especificamente, enfocaremos o conceito de “punctum” a luz das insistentes notas
sobre a instantaneidade do haikai que se disseminam no texto barthesiano, propondo
um nexo entre a literatura e a imagem. Formulamos a hipotese de que o “punctum” ¢ a
ultima manifestacdo do “grau zero” ou do “neutro”, entendidos como reduto
problematico do sentido que escapa ao paradigma do significado. O corpus principal
da pesquisa compreende os textos barthesianos em que surpreendemos a referida
intersec¢do e reunides. Os referenciais tedricos envolvem um estado da arte dos
estudos barthesianos (Calvet, Marty, Batchen e entre nds Motta, Perrone- Moisés), os
mais relevantes trabalhos sobre fotografia (Dubois, Soulages, Rouillé, Frade, Sontag)
e estudos abalizados sobre o haikai (Blyth, Paz, Herrigel, Keene, e entre nos
Franchetti, Leminski, Vercosa, Campos).

PALAVRAS-CHAYVE: Roland Barthes, Semiotica da Fotografia, Haicai, Punctum,
Neutro.



Abstract

The present research is dedicated to a reflection on the possible relations between
photography and haikai in the work of Roland Barthes, including those works of the
author that can illustrate them: The Empire of Signs (1970), The Neutral (1977-1978),
The Preparation of Romance (1978-1979) and Camera Lucida (1980). More
specifically, we will focus on the concept of "punctum" in the light of the insistent
notes on the instantaneousness of haiku that are disseminated in the barthesian text,
proposing a nexus between literature and image. We hypothesize that "punctum" is
the last manifestation of "zero degree" or "neutral", understood as a problematic
stronghold of meaning that escapes the paradigm of meaning. The main corpus of the
research comprises the barthesian texts in which we astonish said intersection and
meetings. The theoretical references involve a state of the art of barthesian studies
(Calvet, Marty, Batchen and among us Motta, Perrone-Moisés), the most relevant
works on photography (Dubois, Soulages, Rouillé, Frade, Sontag) and studies on
haiku (Blyth, Paz, Herrigel, Keene, and among us Franchetti, Leminski, Vercosa,
Campos).

KEYWORDS: Roland Barthes, Photography Semiotics, Haiku, Punctum, Neutral.
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Introduc¢ao

Um leitor menos atento da obra de Roland Barthes pode sugerir — e isso tem
acontecido - que, nestes quase trinta anos de escritura, desde a obra de estreia O grau
zero da escritura (1953) até a despedida literdria com A cdmara clara (1980), o
pensamento de Barthes careca de coeréncia, seja no campo tedrico, tematico ou
epistemologico. No entanto, ndo sdo poucos os que assinalam a harmonia do
pensamento dele, apesar das incursdes a terrenos tdo aparentemente diversos quanto a
semiologia estrutural, o prazer do texto, as roupas, a fotografia, o “viver junto” e os
diérios intimos, como Roland Barthes por Roland Barthes. Essa aparente inconstancia
aponta antes de qualquer coisa um anticonformismo contra toda e qualquer ortodoxia.
Leyla Perrone-Moisés afirma que “a abertura de Barthes a contemporaneidade, sua
permanente disponibilidade para o novo sdo qualidades que seus detratores veem
como defeitos”. E vai além ao dizer que toda a obra de Barthes apresenta “algumas
linhas de forga que permanecem constantes sob a variagio”'. Tais linhas apontam
para um Barthes que procura, mais do que tudo, a escritura. Para Barthes “escrever ¢
um verbo intransitivo””, um fim em si proprio, pudemos perceber isso claramente nas
obras dele, principalmente em seu ultimo periodo. O assunto sobre o qual se escreve ¢
indiferente, pois a escritura, seja ela qual for, deve se estruturar sempre como um
questionamento. O trabalho do escritor jamais deve pretender cristalizar um sentido,

mas sugerir possibilidades, caminhos, prazeres.

O escritor concebe a literatura como um fim, o mundo lha devolve como
meio; e é nessa decepgdo infinita que o escritor reencontra 0 mundo, um
mundo estranho, alids, ja que a literatura o representa como uma pergunta,
nunca, definitivamente, como uma resposta. A palavra ndo ¢ nem um
instrumento, nem um veiculo (...) disso decorre que ela nunca possa explicar
o mundo, ou pelo menos, quando ela finge explica-lo é somente para
aumentar sua ambiguidade”.

E nessa busca constante do prazer do texto, pura e simplesmente, que o

critico, o escritor ¢ mestre Barthes conduz o trabalho de uma vida: “Nada mais

1 Leyla Perrone-Moisés. Roland Barthes, o infiel. In: Leyla Perrone-Moisés. Com Roland Barthes. Sdo Paulo:
Martins Fontes, 2012, p. 24.

2 Roland Barthes. Escritores e Escreventes. In: Roland Barthes. Critica e Verdade. Sio Paulo: Perspectiva,
1970, p. 33.

3 Ibid., p. 33.



deprimente do que imaginar o texto como um objeto intelectual (de reflexdo, de
analise, de comparagdo, de reflexo etc.). O texto é um objeto de prazer™. Esse prazer
constante, afinado a uma capacidade peculiar de se “espantar”, com objetos, muitas
vezes, considerados vulgares, dao a Barthes uma liberdade somente percebida em
alguns artistas, donos das proprias obras, que observam, checam, repensam, fazem e
refazem, 4rdua e minuciosamente, o trabalho, tal como o ourives, que atina precisao
com frui¢do: independente do meio escolhido. Trabalhar a palavra, como a argamassa
semidtica que pode reunir a sua volta todas as demais linguagens, eis o trabalho do
escritor Barthes. Linguagem ndo afirmativa que tece a duvida: divida do ser. Essa
capacidade para a critica e para a atividade da escritura (entendida, ¢ claro, como o
uso da palavra contradita, emotiva, enfatica, livre) assegura a Barthes epitetos nem
sempre amistosos ao o estilo flutuante, movedico, de pensar o0 homem e os signos.

A parte os possiveis equivocos interpretativos que possam surgir durante a
vida util de uma obra (de um autor), Barthes continua em voga, mesmo depois da
“onda” estruturalista ter se fragmentado em inumeros caminhos. Leda Tendrio da
Motta ao denominar Barthes “um sujeito nem tdo incerto™, apresenta-nos o estado da
arte barthesiana e nos da um apanhado do niimero expressivo de artigos, compilagdes,
edigdes, coloquios, elogios e atualizagdes da monumental obra do escritor francés,
bem como do crescente interesse postumo sobre a escritura barthesiana, a qual faz
funcionar um sem numero de estudos que vao da critica literaria a filosofia, da critica
de arte a fotografia, seja no pais materno, seja no exterior. Portanto, Roland Barthes,

ndo saiu de cena e, mais que isso, estd na moda.

A trinta anos do acidente de 1980, o estado da arte de Barthes nos deixa
desconfiar que, por mais que ele quisesse e fosse um sujeito incerto e
impuro, tera sido também, surpreendentemente, constante. Por mais que sua
obra tenha sido dotada de uma certa faculdade de mutagdo, ndo apenas
reivindicada por ele mas acusada por seus acusadores, que lhe cobraram sua
mobilidade tedrica, e por menos que faga sistema, ja que acontece no
interior de uma “escritura”, tal como Barthes a entende, nada mais ¢ que a
ressignifica¢do tardia da literatura possivel desde os modernos, pode-se
dizer que ¢ percorrida por um fio condutor, uma linha de forga subterranea,
a tramar, clandestinamente, uma unidade Gltima®.

414, Sade, Fourier, Loyola. Sdo Paulo: Martins Fontes, 2010, p. XIV.
5 Leda Tenério da Motta. Roland Barthes - uma biografia intelectual. Sdo Paulo: [luminuras, 2011, p. 15.
6 Ibid., p. 20.
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Nessa rigidez sutil a obra barthesiana parece resistir ao tempo. E interessante
notar que, dentre os leitores de Barthes, uma expressiva parcela aponta para a
estabilidade da estrutura do edificio literario barthesiano. Seja na Franca, com Eric
Marty’, Antoine Compagnon®; seja na América do Norte, com Susan Sontag’, ou
entre nés, com Haroldo de Camposlo, Leyla Perrone-Moisés'', Leda Tenério da
Motta'?>. Esses criticos, de forma distinta, buscam mostrar que toda a flutuagio
aparentemente desordenada da obra barthesiana, sempre manteve intacto uma espécie
de nucleo, de bussola que, apesar dos tortuosos atalhos e caminhos escolhidos em
determinados periodos, em determinadas obras, sempre apontava para o norte proprio
da posicao de Barthes como pensador.

E por meio desse fio de Ariadne que adentramos o universo desse pluriautor
que ¢ Roland Barthes. Barthes formulou, ao longo de sua vida, uma série de
conceitos-chave para sustentar a propria obra. Termos como “escritura”, “grau zero”,
“texto”, “punctum”, “obtuso”, “neutro” entre outros, fazem parte de um acervo
intelectual particular. Podemos arriscar dizer que, inclusive, tais conceitos sao
sindnimos entre si e exprimem a mesma busca pessoal e intelectual: uma espécie de
ceticismo. Nesse caminho de elaboracdo do homem e da obra, Calvet enxerga Barthes
trilhando um caminho que, a despeito da artificialidade e das redugdes que todo

esquema traz, poderia ser dividido em trés etapas ou fases:

7 Eric Marty. Roland Barthes - O oficio de escrever. Rio de Janeiro: Difel, 2006, p. 12. “Privilegiar a escritura é,
de certa maneira, a melhor forma de pensar (..) Nesse sentido, seria possivel dizer que nido existe uma
doutrina barthesiana, existem apenas livros: ou seja, agdes que possuem sua prépria configuragio, aspecto,
tonalidade, timbre, matéria, perfume”.

8 Antoine Compagnon. Os antimodernos. Belo Horizonte: Editora UFMG, 2011, p. 417. “Relendo Barthes de
tras para frente, a partir de seu dltimo curso, o fio antimoderno, frequentemente dissimulado sob uma
retdrica radical, torna-se aparente ao longo de sua obra”.

9 Susan Sontag. Questdo de énfase. Sdo Paulo: Companhia das Letras, 2005, p. 89. “... pois a escrita de
Barthes, com sua prodigiosa diversidade de assuntos, tem, em tultima andlise, um tema principal: a escrita
em si mesma”.

10 Haroldo de Campos. Metalinguagem & outras metas. Sdo Paulo: Perspectiva, 2013, p. 123. “E evidente,
como provou o futuro, que esse verbocentrismo sé fascinava Barthes do ponto de vista do texto, do “prazer
do texto”, da festa signica do significante, ndo como axioma soberano de uma ciéncia semiolégica prescritiva
da qual ele nunca foi um paladino convicto, mas antes, e sempre, um enamorado evasivo e irénico, mais
chegado a disforia do cético do que ao fervor do zelote”.

11 Leyla Perrone-Moisés. Com Roland Barthes. Sdo Paulo: Martins Fontes, 2012, p. 23/24. “Mesmo os que
aceitam uma critica de base marxista, psicanalitica, fenomenoldgica, estilistica, estruturalista e semioldégica
relutam por vezes a aceitar esse critico que assume todas essas posig¢des, alternadamente ou ao mesmo
tempo. Em nome de um purismo ideoldgico irrealizavel e indesejavel numa verdadeira critica, acusam
Barthes de charlatanismo e de inconstancia”.

12 Leda Tenério da Motta. Roland Barthes - uma biografia intelectual. Sdo Paulo: [luminuras, 2011, p. 11.
“Trata-se de toma-la [a obra de Barthes] como a marca de uma coeréncia surpreendente, um principio de
racionalidade, um circulo virtuoso sé postumamente revelado, e de deduzir disso que o percurso de
Barthes, apesar de vertiginoso, nada tem de incerto, mas fecha-se sobre si”.
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Primeiro ele se interroga sobre a produgdo do texto, em O grau zero da
escritura, interrogacdo que leva a distingdo entre escritor e escrevente no
inicio dos anos 60. Em seguida, com S/Z e Sade, Fourier, Loyola, debruga-
se sobre os modos de recep¢do do texto, sobre a avaliagdo de um texto,
propondo uma distingdo entre os textos “escreviveis” (aqueles que o leitor
pode reescrever ou deseja escrever) e os “legiveis” (os que s6 podem ser
lidos). Enfim, com o Prazer do Texto da as costas a teoria para voltar as
relagdes entre prazer, gozo e desejo, com uma constante ambiguidade
cuidadosamente mantida sobre as ligagdes entre o corpo e o texto'”.

Num dos fragmentos de Roland Barthes por Roland Barthes, chamado
“Fases”, ele mesmo assinala o que considerava ser, at¢ aquele momento, a sua
caminhada intelectual. Listando influéncias e consequentes obras, Barthes aponta um
rumo que se estende do sistemdtico ao singular, do social ao moral, da semiologia ao

prazer. Nas palavras do proprio autor:

Assim como um prego empurra outro, segundo se diz, uma perversido
expulsa uma neurose: a obsessdo politica e moral, sucede um pequeno
delirio cientifico, desfeito por sua vez pelo gozo perverso (com um fundo de
fetichismo)'*.

Para Perrone-Moisés tentar cristalizar Barthes em uma definicdo ¢ no

minimo destituido de sentido, etiquetd-lo, ¢ uma atitude simplesmente presungosa.

E absurdo, por exemplo, discutir se Barthes foi ou ndo um bom semiélogo.
Isso so6 pode ser discutido por quem ndo leu sua obra e pensa que ela se
resume a modesta (embora pioneira) apostila didatica dos Elementos de
Semiologia ou ao Sistema da moda, tese que ele desistiu por fastio e
publicou como um resto de arquivo morto. Barthes foi um escritor sem
género definido, e é isso que aborrece os catalogadores. Sua obra de escritor
fulgurante estad em O prazer do texto, Roland Barthes por Roland Barthes ¢
Fragmentos de um discurso amoroso, nos quais ensaio, ficcdo e poesia se
fundem, num género ainda indefinido, mas talvez a anunciar os futuros
caminhos da escritura'.

Ao procurar tragar um caminho rumo ao centro do pensamento barthesiano
Motta, procura, na contramao dos que entendem Roland Barthes como um pensador
errante, uma outra hipdtese possivel: “seria a de um ponto de fuga de todas essas
dispersdes, ou a de um certo centro insuspeito de Barthes, para o qual tudo
convergiria, como imperceptivelmente. (...) Tudo se passaria como se essa work in

progress, como alguns a t€ém chamado, avangasse para trds, sempre rumo a origem de

13 Louis-Jean Calvet. Roland Barthes - uma biografia. Sdo Paulo: Siciliano, 1993, p. 229.
14 Roland Barthes. Roland Barthes por Roland Barthes. Sdo Paulo: Estacdo Liberdade, 2003, p. 163.
15 Leyla Perrone-Moisés. Com Roland Barthes. Sdo Paulo: Martins Fontes, 2012, p. 125.
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sua dissiminagdo”'®. A predilegdo barthesiana pelo fragmento como nos aponta,
incisivo, Calvet, reproduzindo as frases do mestre num encontro na emissora France
Culture, em 1977, no qual Barthes afirma “o gosto da interrup¢do, o gosto das
representacdes litoticas, das representacdes elipticas, o gosto da brevidade, do brilho,
do lampejo”'”. Se para Motta'®, o amalgama da obra barthesiana sempre existiu, é na
ultima fase, ou seja, a partir da década de 1970, que a pregnancia de certo trago ird se
sobressair, sustentando praticamente toda obra de Barthes até o final da vida, dez anos
depois. O trago que permitird a Barthes reunir elementos e temas aparentemente
heterogéneos nas ultimas incursdes literarias e cursos no Collége de France, é o
Neutro, progressivamente grafado em maiuscula.

Nesse estudo tedrico enfocamos, principalmente, as ponderagdes de Barthes
sobre o meio fotografico e as possiveis interconexdes com a poesia japonesa na forma
do haikai. Toda vez que optarmos pela palavra haicai nesta forma, serd para manter a
preferéncia de Barthes e outros autores como Haroldo de Campos por esse tipo de
grafia. Todavia, na nossa voz, optamos pela grafia haikai, proposta por autores
nacionais estudiosos do assunto como Franchetti, Vercosa, Leminski. De maneira
especial, nosso foco recaird sobre as obras publicadas entre os anos 1970 e 1980,
quando da edigdo do mais importante texto barthesiano sobre a representacao
fotografica, A cdmara clara — nota sobre a fotografia, no qual Barthes nos apresenta
os conceitos sui generis de “studium” e “punctum”. Que, respectivamente e¢ de forma
resumida podem ser entendidos como propriedades presentes na imagem fotografica e
que levam a duas formas distintas de entendé-la: o studium situa a fotografia como
um saber culturalmente estabelecido por regras que permitem ao leitor o acesso ao
deciframento do signo, manifesta-se “naturalmente” em todas a imagens fotograficas
e ¢ acessivel a toda e qualquer mente interpretante. J& o punctum esta ligado as
particularidades, as singularidades da imagem e do espectador que pode ou ndo vir a
ser atingido por ele. O punctum é a manifestacdo do espanto que podemos sentir em
algumas fotografias, que nos coloca emotivamente feridos e, por vezes, aterrorizados
diante do conteudo afetivo que emerge dessas imagens. Se o studium pode ser
racionalmente controlado, por seu lado o punctum toca sentimentalmente,

pensativamente. Nas palavras de Barthes, “o punctum é, portanto, uma espécie de

16 Leda Tenério da Motta. Roland Barthes - uma biografia intelectual. Sdo Paulo: [luminuras, 2011, p. 32.
17 Louis-Jean Calvet. Roland Barthes - uma biografia. Sdo Paulo: Siciliano, 1993, p. 250.
18 op. cit,, 2011, p. 33.
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extracampo sutil, como se a imagem langasse o desejo para além daquilo que dé a
ver”."

A metodologia adotada abrangeu uma vasta pesquisa bibliografica, tanto
referente ao tema principal, quanto aos subtemas. Para isso percorremos a obra
barthesiana publicada, bem como a dos principais comentadores. Além dos livros,
teses, dissertagdes e artigos listados, e, em sua grande maioria lidos completamente,
foram feitas buscas em periddicos e na rede mundial de computadores por materiais
que, de alguma forma, pudessem contribuir para o bom sucesso da pesquisa. Disso
resultou uma proposta de trabalho estruturada em quatro capitulos.

O primeiro deles, Barthes e a fotografia — antes da Cdmara clara, procura
fazer um apanhado intelectual de todas as incursdes de Barthes relacionadas ao signo
fotografico desde os primeiros escritos sobre o assunto na década de 1950, sobre forte
influéncia de Bazin, passando por textos onde a fotografia ¢ abordada
semiologicamente, como em Mitologias, e, aventuras mais teéricas onde propde a
estrutura de seu realismo fotografico incondicional, além de criar conceitos que estdo
presentes até hoje nos estudos semioldgicos sobre a fotografia, como “6bvio X
obtuso” e “terceiro sentido”. Levamos em conta todos os textos de Barthes sobre a
fotografia anteriores ao livro 4 camara clara, que mereceu uma atengao especial.

O segundo capitulo ¢ chamado de A cdmara clara — o livro paradoxal.
Nessa parte da pesquisa, procuramos dar uma atengdo especial a um dos textos sobre
fotografia mais comentado de todos os tempos. Por suas caracteristicas peculiares,
como a estrutura formal que vai da andlise semiologica do meio fotografico, passando
por uma espécie de romance, e, incluindo questdes existéncias relativas a morte,
inclusive como uma homenagem pdstuma a mae recém falecida, além de deixar como
heranca os termos, ja citados, studium e punctum, A camara clara é o livro de Barthes
que d& fundamento especial para as ligagdes tedricas propostas na continuidade deste
trabalho.

O terceiro capitulo intitulado Do Neutro ao punctum: o tempo do cético,
aborda a caracteristica essencial do pensamento barthesiano, a capacidade de flutuar,
de desdizer, de entrar e sair de modos de pensar e agir. Essa capacidade ¢ nomeada
por Barthes de “Neutro” e teve, ao longo da carreira barthesiana de escritor, outras

roupagens (grau zero, obtuso, escritura e finalmente punctum). O ceticismo

19 Roland Barthes. A cdmara clara - nota sobre a fotografia. Traducdo Julio Castafion Guimardes. Rio de
Janeiro: Nova Fronteira, 1984, p. 89.
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barthesiano ¢ visto e trabalhado a partir e por meio dessas manifestagdes e suas
possiveis conjungdes, principalmente aquela que pode relacionar o Neutro a agdo
incontrolavel e subjetiva do punctum. Alias, é por meio desses dois conceitos que
Barthes se opode radicalmente a questdo do significado absoluto, nesse caso, na
fotografia; e o libera para propor a ligagdo entre o medium técnico manifesto na foto e
o fazer poético do haikai.

O quarto e ultimo capitulo chamado Fotografia e haikai: o escape do
significado, trabalha a partir do ultimo curso de Barthes no Collége de France — A
preparagdo do romance, onde Barthes, dedica praticamente metade do curso a poesia
japonésa haikai, conjugando-o com outras obras, como O império dos signos e A
cdmara clara, nas quais chega a sugerir a possibilidade de aproximar as duas formas
de representacdo, fotografia e haikai. Propositura preconcebida pelo conceito de
Neutro como a ultima manifestacdao barthesiana na burla dos paradigmas e do poder
cristalizante do significado. Neste capitulo, além de Barthes, sdo analisadas as
contribui¢cdes de alguns outros comentadores do haikai, como Octavio Paz, Haroldo
de Campos, R. H. Blyth, Keene, entre outros. A partir da jungdo dos micropoemas
japoneses a fotografia, pretendemos mostrar ndo apenas que o trabalho barthesiano ¢
extremamente variado, mas também coerente, mesmo que ele se definina como um
sujeito incerto. Essa coeréncia se manifesta principalmente no final da vida de Barthes
e nas ultimas obras, onde a busca pela individuagdo, pela subjetividade ddo contornos

poéticos a sua luta constante contra a voz da verdade: a doxa.
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Capitulo 1 - Barthes e a fotografia — antes de 4 cdmara clara

Palavra e imagem sdo
como cadeira e mesa: se
vocé quiser se sentar d
mesa, precisa de ambas.

Godard

As principais influéncias - Bazin e Benjamin

Nos quase trinta anos em que esteve em atividade como escritor, Roland
Barthes escreveu e publicou obras dos mais variados matizes. Seus interesses iam ao
encontro de temas tdo variados quanto uma luta televisionada ou um prato de comida.
Até a morte precoce, no ano de 1980, essa multiplicidade de assuntos foi a sua forma
de encarar o texto. Quem se detém mais atentamente a obra barthesiana percebe que,
durante essas quase trés décadas de trabalho, a fotografia aparece constantemente no
fundo de sua escritura. Um dos eventos representativos e antropoldgicos mais
importantes da revolugcdo industrial ndo passa despercebido por ele. O fato de a
fotografia, diferentemente dos meios representativos, até entdo conhecidos, se
relacionar com seu objeto de forma direta, retirando sua for¢a abertamente desse
mesmo objeto - sem a aparente mediacdo de um cddigo - espanta Barthes. Esse
espanto vai se manifestar de maneiras diferentes ao longo da obra barthesiana. Alids,
¢ esse entendimento de oposi¢do entre as artes tradicionais (como a pintura), tidas
como lugar da imaginacdo criadora e sua contraparte (a fotografia), como espago
limitado de transformagdo, que moldou grande parte do pensamento sobre a fotografia
nos Gltimos cento e oitenta anos. Nancy Shawcross™ chega a afirmar que as criticas
do meio fotografico sdo, para melhor ou para pior, quase sempre associadas pela
oposi¢do bindria entre imaginacdo (a arte) e seu oposto representado pela fotografia.

21 . . . .
Para Shawcross™ esse dualismo poderia ser esquematizado assim:

20 Nancy Shawcross. Roland Barthes: On photography. Gainesville: University Press of Florida, 1997, p. IX.
21 ppig,, pp. IX/X. Tradugéo livre nossa.
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A fotografia Seu contraponto

Metonimia Metéfora

Realidade Arte

Oficial Transcendente

Transliteralidade Transformagao

Denotagdo Conotagao

Testemunha (um relatdrio) Visdo (representacdo expressiva do génio)
Concreto Abstrato

Informacional Contemplativo/Representacional

O dualismo denotagdo e conotagdo modela a forma de pensar a fotografia de
Roland Barthes. Para Barthes, os termos denotagdo e conotagdo sdo uma heranga
adquirida em Hjelmslev que, somada as dicotomias saussureanas ddo a ele,
inicialmente, o aporte necessario para o desmascaramento dos “mitos”. Segundo
Motta, “o discurso mitoldgico, no sentido de Barthes, ¢ um discurso que se desprega
ou se desdobra do plano denotativo para o plano das ultrassignificagdes

conotativas” * .

Ao contrario do senso comum que entende a conotagdo
pejorativamente como “falta de clareza”, Barthes vé na conotagdo outras

possibilidades de compreensao dos signos:

[...] o futuro sem duvida pertence a uma Linguistica da conotagéo [...] Seja

qual for o modo pelo qual a conotagdo “vista” a mensagem denotada, ela
ndo a esgota: sempre sobra “denotado” (sem o qual o discurso ndo seria
possivel) e os conotadores afinal s3o sempre signos descontinuos,
“erraticos”, naturalizados pela mensagem denotada que os veicula®.

Barthes, no decorrer de sua obra, tenderd cada vez mais para formas
analiticas conotativas que, em ultima instancia, lhe trardo a idéia de punctum, a
transfiguracdo do espanto numa teoria ultima. A proposito, esse espanto em relagao
ao meio fotografico ndo chega a ser uma novidade e tampouco foi privilégio de uns
poucos. Nomes tdo dispares como Baudelaire, Benjamin, Peirce, Bazin e tantos outros
tiveram, cada qual com suas particularidades e interesses, sua cota de maravilhamento
com a fotografia. O portugués Pedro Miguel Frade, em Figuras do Espanto — a
fotografia antes da sua cultura (1992), realiza um estudo aprofundado e minucioso,

por vezes magante, de alguns fatores que levaram uma sociedade inteira a sacralizar a

22 Leda Tenério da Motta. Roland Barthes - uma biografia intelectual. Sdo Paulo: [luminuras, 2011, p. 116.

23 Roland Barthes. Elementos de Semiologia. Traducdo Isidoro Blikstein. Sdo Paulo: Cultrix, 1996, p. 97.
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fotografia como um meio que rompia, inclusive, divida benjaminiana, com os limites

dos saberes de entdo:

A historia da fotografia lembra-nos imperiosamente que ja estamos no fim
do século XX e que nosso olhar envelheceu com o somar-se dos anos em
que se foi constituindo, a pouco e pouco, esse ocednico arquivo de imagens;
lembra-nos que estamos ja muito longe daquelas primeiras décadas da
fotografia nos quais o espanto foi como que o movimento tacteante de uma
cultura confrontada com a eclosdo de uma técnica para a qual ndo se
dispunha ainda de saberes apropriados, e de um modo de representacdo que
apenas se podia capturar — na teoria e nos fazeres — pela referéncia
enganadora s técnicas que ela mais radicalmente veio perturbar®.
Barthes, como tantos outros, apostou na via do realismo indelével e do
espanto. Mesmo sem citar corriqueiramente suas fontes, 0 que era uma constante no
trabalho barthesiano, o pensador francés, constrdi seu caminho tedrico numa
perspectiva que se encaixa de certa forma a alguns de seus mais ilustres
contemporaneos: sO para lembrarmo-nos dos mais evidentes, podemos citar Benjamin
e Bazin (num momento mais propicio poderemos falar de Peirce). Cada qual a sua
maneira evoca em Barthes, mesmo que inconscientemente, um caminho irrevogéavel
de fascinio, que o faz confrontar a fotografia com a possibilidade da auséncia de
sentido pleno e com a morte, seja ela mitica ou a do luto.

Qualquer leitor que tenha dedicado algum tempo a Ontologia da imagem
fotogrdfica™, de André Bazin, tera percebido ali indicios, apontamentos, que nos
levam inevitavelmente a encontrar em Bazin uma figura fundamental na construcao
do pensamento barthesiano sobre a fotografia. Tanto Bazin quanto Barthes formaram
uma visdo da fotografia a qual passa necessariamente pela prerrogativa de que esse
tipo de imagem, diferente das suas predecessoras, mantém uma relacdo de
dependéncia do objeto real disposto diante da camera. Mesmo que possamos fazer
essa relacdo entre as obras dos dois autores, ¢ necessario dizer que Barthes pouco
citou Bazin como uma de suas influéncias. Veremos o nome de Bazin apenas no
fragmento nimero 23 de A cdmara clara. Isso fica aparentemente mais intrigante
porque Barthes tinha uma relagdo editorial com Bazin, fundador dos Cahiers du

Cinéma, Cahiers que justamente encomendaram a Barthes o seu ultimo livro. O

critico inglés Colin MacCabe, num artigo intitulado Barthes and Bazin: the onthology

24 pedro Miguel Frade. Figuras do espanto - a fotografia antes da sua cultura. Porto: Edi¢des ASA, 1992, p.
16.

25 André Bazin. Ontologia da imagem fotografica. In: O cinema. Tradugao Heloisa de Araujo Ribeiro. Sdo Paulo:
Perspectiva, 1991.

1Q



of the image’ levanta, inclusive, a seguinte questio: por que Barthes ndo fez o
reconhecimento de seu ilustre predecessor? Ao longo do artigo, MacCabe sugere que
essa lacuna possa ter acontecido por duas razdes: (i) as diferentes finalidades a que
cada um dos autores se propunha ao utilizar o meio fotografico. Para MacCabe, Bazin
pensava de uma forma mais aberta, menos restrita, utilizando o meio fotografico
como uma forma de entendimento antropologico, comparando a fotografia, dentro de
um sistema evolutivo, as demais formas de se criar uma imagem. J& em Barthes a
fotografia ganharia uma importancia cada vez mais inclinada ao emotivo e ao luto,
seria colocada como um objeto mais restrito e particular; (b) outra hipdtese levantada
por MacCabe ¢ a de que Barthes, simplesmente, assimilou inconscientemente os
pensamentos de Bazin, os quais com certeza deve ter lido, e de forma inocente se
apropriou de alguns dos conceitos. Se a Ontologia da imagem fotografica nao € o
primeiro texto a salientar as caracteristicas de reprodugdo mecanica e referencial que
caracterizam o meio fotografico, sem duvida ¢ um dos mais importantes do nosso
tempo. Bazin, como muitos de sua época, procura uma resposta definitiva para a
esséncia fotografica e ird encontré-la em seu gesto fundador, sua génese, totalmente
dependente das contingéncias empiricas dos objetos e imune aos delirios criativos dos
pintores, com os quais Bazin compara o novo meio. O discurso de Bazin sobre a
fotografia nao ¢ isolado, tampouco ¢ um discurso inédito, ja que desde o anuincio da
invencdo o espanto provocado pela fotografia direciona os discursos sobre o meio
numa perspectiva que insiste em salientar, para bem ou para o mal, o fato do meio

fotografico dispensar o trato humano na hora de reproduzir o real.

Tudo o que eu disse deriva finalmente dessa particularidade fundamental do
meio fotografico: os proprios objetos fisicos imprimem sua imagem por
intermédio da acdo dtica e quimica da luz. Esse fato foi sempre reconhecido,
mas tratado de muitas maneiras diferentes por aqueles que escreveram sobre
o assunto”’.

De fato, entre os muitos escritores que trataram do assunto, a dupla Barthes e
Bazin serd mais uma a fazer coro a essa tendéncia, a esse discurso, a essa forma, de

lidar com o signo fotografico. Philippe Dubois chega a colocar ambos como os

26 Colin MacCabe. Barthes and Bazin: the onthology of the image. In: Jean-Michel Rabaté (org.). Writing the
image after Roland Barthes. Philadelphia: University of Pensylvania Press, 1997.
27 Rudolf Arnhein apud Philippe Dubois. Da verossimilnhanga ao indice — pequena retrospectiva historica sobre

a questdo do realismo na fotografia. In: Philippe Dubois. O ato fotogrdfico. Tradugdo Marina Appenzeller.
Campinas: Papirus, 2012, p. 23.
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“apostolos mais famosos do realismo fotografico”?®. Bazin percebe na génese
fotografica e sua dependéncia do objeto, ndo uma realidade nua e crua, impressa no
papel, mas indicios, tragos, vestigios daquilo que se postou ou mirou diante da

camera.

Essa génese automatica subverteu radicalmente a psicologia da imagem. A
objetividade da fotografia lhe confere um poder de credibilidade ausente em
qualquer obra pictérica. Sejam quais forem as obje¢des de nosso espirito
critico, somos obrigados a crer na existéncia do objeto representado,
literalrr219ente re-presentado, quer dizer, tornado presente no tempo e no
espago” .

E, mais que isso, na Ontologia da imagem fotografica, Bazin expde o lado
mortuério da fotografia, chamado por ele de “complexo de mamia™’, concedendo a
fotografia a pretensdo da perenidade, da mesma maneira com que os egipcios
defendiam-se da passagem do tempo embalsamando seus entes e protegendo-os da
correnteza da duragdo. “Assim se revela, a partir de suas origens religiosas, a funcao
primordial da estatuaria: salvar o ser pela aparéncia™'. Fica dificil nio perceber

vestigios desse pensamento na ultima fase da escritura barthesiana. Para Motta:

O Bazin do “complexo de miimia” repde esse inconsciente da imagem na
compreensdo do fotografico e, de algum modo, lega-o a Camara Clara, com
sua teoria em torno dos poderes alquimicos da fotografia, que imortalizava
os corpos em granulos de prata, e da ferida mortal do retrato.*

Parece evidente que as questdes apontadas por Bazin na década de 1940,
devam ter influenciado sobremaneira a forma de Barthes pensar a fotografia,
principalmente em seus ultimos escritos. Se, para André Bazin, o realismo se instala
definitivamente na imagem por meio da fotografia: “A originalidade da fotografia em
relagdo a pintura reside, pois, na sua objetividade essencial™; para uma mente como
a de Walter Benjamin, outra figura intelectual que influenciou Barthes, a fotografia

também criava novos atributos signicos, uma nova configuragdo, onde o real parece

28 Philippe Dubois. Cinema, video, Godard. Tradugdo Mateus Aratijo Silva. Sdo Paulo: Cosac Naity, 2004, p. 50.

29 André Bazin. O cinema. S3o Paulo: Perspectiva, 1991, p. 22. Traducio: Eloisa de Aratjo Ribeiro. Sdo
Paulo: Perspectiva, 1991, p. 22.

30 Ipid., p. 19.
31 Ipid., p. 19.

32 Leda Tenério da Motta. Barthes em Godard: criticas suntuosas e imagens que machucam. Sdo Paulo:
[luminuras, 2015, p. 154.

33 André Bazin. O cinema. S3o Paulo: Perspectiva. Tradugio: Eloisa de Aradjo Ribeiro. Sdo Paulo:
Perspectiva, 1991, p. 22.

2N



escapar da mera representacdo, perturbando e causando um choque de realidade que

nenhuma pintura jamais alcangaria:

[...] na fotografia surge algo de estranho e de novo: na vendedora de peixes
de New Haven, olhando o chdo com um recato tdo displicente e tdo sedutor,
preserva-se algo que ndo se reduz ao génio artistico do fotografo Hill, algo
que ndo pode ser silenciado, que reclama com insisténcia o nome daquela
que viveu ali, que também na foto ¢ real, e que ndo quer extinguir-se na
“arte™,

Para o autor da Pequena historia da fotografia, o periodo mais importante da
invengdo acontece justamente nas primeiras décadas. E nesse momento, o momento
do espanto, quando a industrializagdo, “era da reproducdo”, ainda ndo havia se
instalado, que a fotografia fascina os espectadores com a magia mortudria da
representacdo existencial. Os daguerreotipos, método de impressdo inventado por
Louis-Jacques-Mandé Daguerre na década de 1830, que exigia dos modelos um longo
periodo de tempo para que a gravagdo se efetivasse e que era apresentado, na forma
final como um objeto Uinico, banhado em prata e rico em detalhes (quase uma joia),
deve ter contribuido muito para essa visdo nostalgica e mistica da fotografia. Essa
visdo, marcada pela onipresenca referencial, serd uma constante nos trabalhos de
Barthes durante as vezes em que ele se refere ao meio fotografico, quase sempre
marcada pela melancolia. Outras maneiras de interrogar o meio fotografico,
experimentadas pelo mestre alemdo Benjamin, como os impactos da reproducdo
mecanica, a decadéncia de certos padrdes culturais instituidos, todos esses temas
encontrados no mais que conhecido texto benjaminiano 4 obra de arte na era de sua
reprodutibilidade técnica, encontrardo, sem davida, eco nos escritos barthesianos na
década de 1950 e se prolongardo pelo restante da vida de Barthes sempre de uma
forma: o gosto por uma metodologia fragmentéria, dispersa e poética a0 mesmo
tempo, ¢ uma das mais fortes marcas do prestigio de Benjamim sobre Barthes. Isso
fica patente num entrevista que Barthes concedeu a Angelo Scharz e Guy Mandery,
publicada na revista O fotografo em fevereiro de 1980, e que chegou até nos na
compilacdo O grdo da voz (2004). Nessa entrevista Barthes afirma: “H4 poucos

grandes textos de qualidade intelectual sobre a fotografia. Conhego poucos. Existe o

. . , ’ cor s 9935
texto de W. Benjamin, que ¢ bom porque ¢ premonitorio””. Contudo, a forma como

34 Walter Benjamin. Pequena histéria da fotografia. In: Magia e técnica, arte e politica- ensaios sobre
literatura e histéria da cultura. Tradugdo: Sérgio Paulo Rouanet. Sdo Paulo: Brasiliense, 1994, p. 92.

35 Roland Barthes. 0 grdo da voz. Tradugdo Mario Laranjeira. Sdo Paulo: Martins Fontes, 2004, p. 494.
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Barthes se relaciona com a fotografia e sua dependéncia referencial ird mudando de
rumo ao longo desses quase trinta anos. Uma coisa, contudo, ndo muda: a paixao
pelos retratos, que, em mais uma referéncia a Benjamin, faz desse tipo de fotografia o
ultimo reduto do culto a figura humana, a qual a medida em que se faz ausente das
fotos, vai tornando-a vazia, dependente cada vez mais de subterfigios extra-
imagéticos para se fazer entender. O afeto dé lugar ao entendimento, a exposicao.

A fotografia estd presente primeiramente no pensamento barthesiano, a
partir década de 1950, com a produgdo de vérios artigos sobre a fotografia, como por
exemplo “Fotos-choque”, “Fotogenia eleitoral”, “A grande familia dos homens”,
“O ator de Harcourt”, “O rosto de Garbo”, “Sapondceos e detergentes” - esses
artigos primeiramente publicados de forma separada, posteriormente, serdo reunidos
numa compilagdo muito mais ambiciosa e perene, nomeada Mitologias. O livro
Mitologias ¢ fortemente marcado pelas influéncias da entdo recém-nascida
Semiologia de base saussureana. Podemos perceber ali o desenvolvimento de um
primeiro pensamento de Barthes sobre a fotografia, conjuntamente com a primeira
incursdo dele na tentativa de decodificar a fotografia como um signo. Vale dizer que,
mesmo nessa tentativa de cientificidade, neutralidade analitica, j& podemos perceber a
voz provocadora, cética e individualista que serd o alicerce da relagdo de Barthes com
a fotografia. Conjuntamente, o interesse barthesiano pela imagem fotografica se
estenderd pela década de 1960 com dois textos: 4 mensagem fotografica (1961) e
Retorica da Imagem (1964). Também textos da década de 1970, como O terceiro
sentido (1970),” além de varias entrevistas, comentarios, cursos e citagdes esparsas,
0s quais so corroboram o interesse constante de Barthes pelo meio fotografico que vai
culminar com o paradoxal 4 cdmara clara (1980). Durante esses diferentes periodos,
diferentes preocupacdes € questionamentos irdo modelando a relagdo de Barthes com
a fotografia. Se, na década de 1950, Barthes parece inclinado a dar uma solucao
semioldgica para o signo fotografico, numa espécie de hermenéutica estrutural, nas
décadas de 1960 e 1970 ha uma mudanca de rumo metodoldgico radical. Se num
primeiro momento a fotografia, para Barthes, compactua da estrutura do discurso
filisteu, da doxa, necessitando assim de uma espécie de iconoclasmo tedrico,

desmantelando sua pretensa naturalidade; num segundo momento ela se torna um

36 Todos os trés ensaios acima citados podem ser encontrados na compilacdo: Roland Barthes - O ébvio e o
obtuso. Tradugdo Isabel Pascoal. Lisboa: Edi¢des 70, 2009.
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objeto semidtico em que se manifestam as possiveis diversidades significantes: tudo

isso, claro, antes de A Camara Clara.

Entenderse-4, portanto, daqui para frente por linguagem, discurso, fala etc.
toda unidade ou toda sintese significativa, quer seja verbal, quer visual: uma
fotografia sera, por nos, considerada fala, exatamente como um artigo de
jornal; os proprios objetos poderdo transformar-se em fala se significarem
alguma coisa. Essa maneira genérica de conceber a linguagem se justifica
alias pela propria historia das escritas: muito antes da invengdo do nosso
alfabeto, objetos como kipu inca ou desenhos como os pictogramas eram
falas normais”’.

Mas, para além do mito, que elimina qualquer distin¢do entre o natural e o
construido legalmente, que indiferencia materiais e discursos e torna redundantemente
“verdade” o que ¢ inexoravelmente construido, Barthes, numa fase tltima, procurara
na fotografia mais do que uma forma de mitificacdo. Desde O grau zero da escritura
(1953), o que o atormenta e alimenta ¢ a busca a um escape as defini¢des
imobilizantes, sejam ela semidticas, estruturalistas, ou de qualquer outra espécie:
Barthes se aproximara, entdo, da fotografia, por meio do sentimento e do realismo
capaz de levé-lo por caminhos que para bem ou para mal ultrapassam os limites
tedricos de um pretenso cientificismo académico. Vale lembrar que Barthes no inicio
da carreira, influenciado grandemente, como dissemos, pelas ideias semiologicas de
Ferdinand de Saussure e do estruturalismo inaugurado por Claude Lévi-Strauss, busca
entender o meio fotografico de maneira “objetiva”, cientifica, sendo inclusive uma
das pecas-chave do movimento conhecido como semiologia-estrutural. Na medida em
que a objetividade e o cientificismo dessa metodologia comeca a ser posto em duvida
por pensadores pos-estruturalistas da estatura de um Derrida, Foucault, Lyotard, entre
outros, Barthes pouco a pouco ird se afastando da semiologia aplicada de forma
restrita e se aproximando de uma forma de lidar com os objetos signicos mais
propensa a flutuacdo poética em conjunto com a fluidez metodologica (justamente a
procura do escritor, do artista). Nao sera diferente com a fotografia que, curiosamente,
serd o tema de sua ultima obra. Vale dizer que esse desejo de ultrapassar os métodos o
levard ao conceito de punctum, uma forma manifesta do patético, no sentido de algo
que toca o sentimento, que fere, podendo levar da melancolia a ternura, da piedade a

tristeza. Fontanari nos lembra que em O império dos signos (1970) o patético ja se faz

37 Roland Barthes. Mitologias. Tradugdo Rita Buongermino, Pedro de Souza e Rejane Janowitzer. Rio de
Janeiro: DIFEL, 2003, p. 201.
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presente: “A propdsito de uma foto de uma crianca japonesa intitulada “Rosto”, de
Nicolas Bouvier, o semidlogo escreve a legenda com essas palavras, “os olhos e ndo a
alma; a fenda e ndo o olhar”. Os pares opositivos olho/alma; fenda/olhar opdem a
letra a forma o cerne de uma forma & expressio de um patético”.”®

E justamente nessa ultima década de seus escritos, que Barthes se permitira
voos mais livres e prazerosos: onde temas como o discurso amoroso, o Japdo, o
processo de construgdo do romance, o neutro, a fotografia e a poesia irdo se
misturando a ludicidade do verbo barthesiano. Alids, ¢ exatamente nessa época que
Roland Barthes, ira sugerir, pela primeira vez, a possibilidade de comparar fotografia
e haikai — assunto que serve de alicerce para nos situarmos diante do punctum e do
neutro barthesiano como veremos. Essa decisdo em optar por uma dedicagdo
libertaria e exclusiva ao prazer textual, que engloba toda a década de 1970 da
producdo barthesiana, marcara uma mudanc¢a de rumo sem precedentes na escritura
do mestre francés e, consequentemente, atingira a forma como Barthes se relaciona
com a fotografia. Esse periodo nos interessa particularmente.

Ao nos determos nesse momento singular do pensamento de Roland Barthes,
percebemos, na medida em que avangamos, que se, aparentemente, existe uma
dificuldade em conjugar os escritos de Barthes sobre a fotografia, antes da década de
1970, e suas ultimas reflexdes que culminam com A4 cdmara clara, essa aparente
disparidade esconde elos de ligagdo que unem os textos mais antigos as ultimas
preocupagdes filosoficas e existenciais manifestas nas analises fotograficas, o que nos
impede de ignora-las. Que indagagdes fazem parte do repertorio barthesiano em seus
escritos sobre a fotografia? Se nos textos da década de 1950 e 1960 o meio
fotografico ¢, de certa forma, entendido ora como mitologicamente ideoldgico
(Mitologias), ora como objeto semiolodgico, onde se tenta entender como a fotografia,
particularmente a fotografia de imprensa, gera sentido, a partir dos anos 1970 a
relacdo barthesiana com o meio fotografico ird ganhando contornos variaveis e
sentimentais, burlando qualquer tipo de definicdo metodologica conhecida. Em textos
como Roland Barthes por Roland Barthes (1975), O império dos signos (1970) e

posteriormente em A camara clara (1980), diferentemente de um tratamento

38 Rodrigo Fontanari. Como ler imagens? A licdo de Roland Barthes. Galaxia: Sdo Paulo: Online, n. 31, p. 154,
2016. Acessado em setembro de 2016 em: http://dx.doi.org/10.1590/1982-25542016122392
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unicamente semioldgico do meio, Barthes parece buscar outras possibilidades
relacionais inerentes a fotografia, como se, além das camadas frias do significante e
do significado, a fotografia ocultasse outros sentidos, que envolvem de certa forma o
deleite imaginativo e os lacos afetivos. No inicio de Roland Barthes por Roland

Barthes, vemos uma espécie de justificativa na abordagem da fotografia:

Eis aqui, para comegar, algumas imagens: sdo elas a cota de prazer que o
autor oferece a si mesmo, ao terminar seu livro. Esse prazer ¢ de fascinacao
(e, por isso mesmo, bastante egoista). So retive as imagens que me sideram,
sem que eu saiba por qué (essa ignorancia é propria da fascinagdo, e o que
direi de cada imagem sera sempre imaginario)’.

Essa nova forma de tratar a fotografia surge paralelamente a uma mudanga
formal e de contetdo que se manifesta ndo apenas nos livros publicados por Barthes
durante esse periodo, mas também, como veremos, nos cursos ministrados no College
de France, entre 1977 e 1979, intitulados O neutro e A preparagdo do romance. Outra
questdo que devemos levar em consideragdo, ao tratar da fotografia no bojo da obra
barthesiana, ¢ que ndo podemos abrir mao de algumas defini¢des criadas por Barthes
no inicio de seus escritos sobre o meio fotografico e que irdo evoluir e, por vezes,
trocar de nome na sequéncia de sua obra, mas que, de certa forma, se mantém intactas
em sua estrutura conceitual (termos como ébvio, obtuso, terceiro sentido, studium ¢
punctum fazem parte do repertorio de qualquer analista da imagem fotografica nos
dias de hoje). Para que isso aconteca ¢ necessario que voltemos aos anos 1950, mais

precisamente em 1953, ano do inicio das publicacdes de Mitologias.

Mitologias

E com Mitologias que as primeiras reflexdes barthesianas sobre a fotografia
podem ser percebidas. Mitologias surge como um apanhado dos artigos publicados,
més a més, primeiramente na Revista Sprit (1952) e, mais continuadamente, na revista
Lettres Nouvelles (1952-1956). O terceiro livro de Barthes ira alga-lo a notoriedade.
Nesses escritos da década de 1950, Barthes denuncia, na forma de cronicas, com um

grau intenso de ironia, aspectos do dia a dia da cultura francesa aceitos como

39 Roland Barthes. Roland Barthes por Roland Barthes. Tradugdo Leyla Perrone-Moisés. Sao Paulo: Estagdo
Liberdade, 2003, p. 13.
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“genuinos”, como algo que “simplesmente ¢ assim desde sempre”, mas que na
verdade ndo passavam de mitificagdes construidas por um discurso fortemente
ideologico. Do vinho as lutas televisionadas, da propaganda de sabdo ao rosto de
Greta Garbo, do four de France ao Guia Azul de turismo, nada escapa a zombaria

barthesiana. Nem mesmo a fotografia.

A linguagem da mitologia burguesa ¢ insidiosa porque ela se apresenta
como geral, anénima e eterna; mostrar que ela ¢ particular, que tem uma
fonte precisa, que ¢ historicamente datada (ligada aos interesses de uma
classe em determinado momento) é um modo eficiente de destrui-la*.

A critica de Barthes nesse momento ¢ ideologica, sem ser chula ou
panfletdria. Para Motta, “[...] a briga comprada em Mitologias, com a pequena
burguesia francesa ndo impede Barthes de detestar as criticas marxistas “piedosas”,

nem o livrard de apaixonar-se por fotografias™'

. Mais que isso, esses “pequenos
flashes da existéncia social”, apontados por Samain*’, sdo uma dentncia ao uso
enganoso da linguagem cotidiana e midiatica, por meio da qual se faz “passar como
naturalidade o que de fato era profundamente cultural, ou de fazer inato o que era

verdadeiramente adquirido™*

. Ao tratar a disseminagdo ideoldgica, na forma de
mitos, Barthes torna perceptivel o fato de que a corporeidade das ideologias € um fato

patente e presente nos discursos aparentemente mais singelos.

O ponto de partida desta reflexdo era, o mais das vezes, um sentimento de
impaciéncia frente ao “natural” com que a imprensa, a arte, 0 senso comum
mascaram continuamente uma realidade que, pelo fato de ser aquela em que
vivemos, ndo deixa de ser por isso perfeitamente histdérica: resumindo,
sofria por ver a todo momento confundidas, nos relatos da nossa atualidade,
Natureza e Histéria, e queria recuperar, na exposi¢do decorativa do-que-é-
6bvio, o abuso ideolégico que, na minha opinido, nele se dissimula.**

O mito barthesiano desloca-se do sentido original da palavra, de um relato
fantéstico da condi¢do humana, de uma fabula, de uma exposicao alegérica e passa a

ser entendido com o sentido comum da mentira, do engodo, do engano. Sao nos

assuntos triviais, cotidianamente repetidos e supostamente pueris, que Barthes

40 Leyla Perrone-Moisés. Roland Barthes — o saber com sabor. Sdo Paulo: Brasiliense, 1983. p. 26-27.

41 | eda Tené6rio da Motta. Roland Barthes — uma biografia intelectual. Sao Paulo: Iluminuras/Fapesp, 2011. p.
60.

42 Etienne Samain. Um retorno i cAmara clara: Roland Barthes e a antropologia visual. In: . (org.).
0 fotogrdfico. Sdo Paulo: Hucitec, 1998. p. 122.

43 Louis-Jean Calvet. Roland Barthes- uma biografia. Sdo Paulo: Siciliano, 1993. p. 143.
“ Roland Barthes. Mitologias. Rio de Janeiro: Difel, 2003. p. 11.
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enxerga a manifestacdo nada candida das ideologias e dessa espécie de “microfisica

9945

do poder”™ a qual permeia ocultamente nossas atitudes mais inocentes. Destituir os

mitos, da méscara da inocéncia, era para Roland Barthes um ato politico.

O que ¢é particular, no trabalho de desmistificacio de Barthes, decorre de
seu ponto de partida: o mito € para ele uma fala, linguagem, forma. Nio se
trata, para ele, de atacar idéias com idéias; por exemplo: mostrar que tal
atitude diante dos negros € racista e que nfo deve ser racista; ou que aquilo
que se diz de determinado produto € falso, e portanto ndo devemos compra-
lo. Trata-se de mostrar o embuste na propria forma da mensagem, que
desmontada, revela sua artificialidade. Ora, a eficicia da mensagem
ideoldgica reside justamente no fato de ela se apresentar como transparente,
sem nenhuma intencdo. Apontar o arranjo oculto de suas formas “naturais”
é fazer desmoronar no ato as idéias que ela veicula*.

Esse desmantelamento mitoldgico s6 pode tomar forma com uma ferramenta
adequada para esse fim: “ndo havera denincia sem um instrumento de analise preciso;
s6 haverd semiologia se esta finalmente se assumir como uma semioclastia™’. Tal
ferramenta, a semiologia, deveria cumprir um papel iconoclasta sem demagogia, ou
seja, como um membro inserido na sociedade e dela participando, o critico ndo esta
totalmente imune aos discursos “mitoldgicos”, aos discursos da doxa. Justamente por
isso, ndo deve se colocar como um bedel moralista, que substitui uma fala por outra
fala tdo mitoldgica quanto a primeira. O trabalho do critico € infinito. Nas palavras de

Barthes:

[...] o que procurei com tudo isso foi captar significacdes. Tratar-se-4,
todavia, das minhas significacdes? Ou seja, haverd uma mitologia do
mitélogo? Sem divida, o leitor perceberd, por si préprio, a minha opgéo.
Porém, para dizer a verdade, penso que o problema nido se coloca
exatamente nesses termos. A “desmistificacdo”, para empregar mais uma
palavra que comeca agora a ser utilizada, ndo é uma operagdo homérica.
Quero dizer que ndo posso aderir a crenca tradicional que postula um
divércio de natureza entre a objetividade do cientista e a subjetividade do
escritor, como se um fosse dotado de uma “liberdade” e o outro de uma
“voca¢do”, ambas destinadas a escamotear ou sublimar os limites reais da
situacdo. Exijo a possibilidade de viver plenamente a contradi¢do de minha
época, que pode fazer de um sarcasmo a condicdo da verdade*®.

O humor, sem autopiedade, seria a arma do semioclasta, jamais a

repreensdo. Humor esse que volta frequentemente em outra obras de Barthes, como

 Nos valemos aqui da terminologia criada por outro estruturalista ilustre, Michael Foucalt, no seu livro
homonimo A4 microfisica do poder.
“ Leyla Perrone-Moisés. Roland Barthes — o saber com sabor. Sdo Paulo: Brasiliense, 1983. p. 26.

47 Roland Barthes. Op. cit., p. 05.
48 Roland Barthes. Mitologias. Rio de Janeiro: Difel, 2003, p. 12.
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em Fragmentos de um discurso amoroso (1977) ou Roland Barthes por Roland
Barthes (1975), por exemplo. Motta observa que, se os dois primeiros livros de
Barthes (O grau zero da escritura e Michelet) fundavam-se de forma sombria e grave,
0 que ocorre com os textos de Mitologias é a busca de um caminho inverso, onde o
Barthes sisudo dos primeiros trabalhos, € substituido por uma “mordacidade

sorridente”.

Divertido, de fato até porque para Barthes, declaradamente, “a ligacdo do
semidlogo com o mundo é de ordem sarcdstica”, o sujeito que estd com a
palavra em Mitologias ¢ um moralista as voltas com uma comédia social, e
sua particular maneira de arrancar as mdscaras sociais ¢ feita para nos fazer
sorrir®.

O espirito humoristico afiado e a escolha dos temas banais do cotidiano
frangés tornaram o livro Mitologias uma referéncia na semiologia aplicada até nossos
dias. Segundo Fontanari, a obra “ainda € considerada um cléssico, porque ainda ndo
conseguimos trocar os ensinamentos nela revelados por algo melhor”®. Alids a
escolha de Barthes por temas “menos nobres”, cotidianos, que fez de Mitologias uma
obra revoluciondria para os padrdes da época, colocando-o como precursor daquilo
que posteriormente os americanos iriam chamar de pds-estruturalismo, aparenta dar a
Barthes uma liberdade tematica posterior, que o permitird vagar tanto pelas asperezas
da teoria semidtica, como pelos deleites da sétima arte e da fotografia, por exemplo.
Alids, com a mesma mordacidade que trata os temas mais corriqueiros da classe
burguesa da Franga, que Barthes ird realizar um verdadeiro desmantelamento do
discurso fotografico e revelar as artimanhas por trds da aparente naturalidade e
verdade do meio, que segundo Barthes € apenas mais uma ferramenta para ocultar o
fundo ideoldgico enraizado também no discurso da fotografia. Barthes nunca
abandonara totalmente essa visdo, por meio da qual nos alerta sobre as possibilidades
de manipulagdo técnica e ideoldgica da fotografia — basta nos determos
posteriormente no conceito se studium para percebermos ali resquicios daquilo que
antes fora chamado de mito. Mas como a fotografia, realmente, aparece no corpo de
Mitologias? No posfacio de Mitologias, intitulado O mito, hoje, Barthes tenta criar

uma metodologia para deciframento do mito, entendido como uma fala, um discurso,

49 Leda Tenério da Motta. Roland Barthes - uma biografia intelectual. Sdo Paulo: [luminuras, 2011, p. 138.

50 José Rodrigo Paulino Fontanari. Roland Barthes e a fotografia: a verdade da mdscara. Sdo Paulo: PUC,
2012. Tese de doutoramento, p. 34.
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seja em suas manifestacdes verbais ou fotograficas. O mito é tratado como um
sistema de comunica¢do altamente suscetivel a manipulagdo. Para Barthes, o papel do
mito é minar as diferengas entre os meios de comunicag¢ao e transformar as distingdes

intrinsecas a cada meio numa mesma “massa’’ funcional.

E necessdrio recordar, nesse ponto, que as matérias-primas da fala mitica
(lingua propriamente dita, fotografia, pintura, cartaz, rito, objeto etc.), por
mais diferentes que sejam inicialmente, desde o momento em que sdo
captadas pelo mito, reduzem-se a uma pura funcio significante: o mito vé
nelas apenas uma mesma matéria-prima; sua unidade provém do fato de
serem todas reduzidas ao simples estatuto de linguagem. Quer se trate da
grafia literal ou da grafia picturial, o mito apenas considera uma totalidade
de signos, um signo global, o termo final de uma primeira cadeia
semioldgica.’!

Barthes, a partir dessa premissa, entende que ver e compreender um objeto
miticamente significa ter que apagar a individualidade, a singularidade, a
historicidade desse objeto, e transformd-lo em algo universal, naturalmente aceito.
Barthes se vé, sem modéstia, como inaugurador da semiologia e coloca o texto final
(O mito, hoje) de Mitologias, como a parte tedrico-reflexiva que daria o passo inicial
a sua caminhada semioldgica. Valendo-se da terminologia construida por Saussure e
Hjelmslev (signo, conota¢do, denotagdo, significante, significado etc.), Barthes tenta
encontrar uma justificativa tedrica para juntar, sobre a forma do Mito, pensado
semiologicamente, os aparentemente desconectados artigos de Mitologias. E mais,
partindo de uma critica sobre as atividades mididticas e discursos cotidianos, adentra,
com O mito, hoje, numa fala mais abrangente, mais geral, mais tedrica. Barthes
procura de certa forma estruturar o proprio pensamento de forma a generalizar os
particulares dispostos em Mitologias. Apesar da apropriacdo terminoldgica que
Barthes realiza para desenvolver as ideias sobre o Mito, € inegével, a contribui¢io
singular dele na forma de compreender e aplicar tais nomenclaturas. Ao tratar o Mito
como fala, como linguagem, como sistema semioldgico, Barthes, gradativamente
parece mudar a forma de pensar o mundo, de intelectual de esquerda, atento ao

problemas sociais e a histdria; passa a atuar pelo viés da linguagem e pela satisfacdo

textual. Vejamos:

51 Roland Barthes. Mitologias. Tradugdo Rita Buongermino, Pedro de Souza e Rejane Janowitzer. Rio de Janeiro:
DIFEL, 2003, p. 205.
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Logo, tudo pode ser Mito? Sim, julgo que sim, pois o universo ¢é
infinitamente sugestivo. Cada objeto do mundo pode passar de uma
existéncia fechada, muda, a um estado oral, aberto a apropriacdo da
sociedade, pois nenhuma lei, natural ou ndo, pode impedir-nos de falar das
coisas [...] Esta fala ¢ uma mensagem. Pode, portanto, ndo ser oral, pode ser
formada por escritas ou representacdes: o discurso escrito, assim como a
fotografia, o cinema, a reportagem, o esporte, os espetdculos, a publicidade,
tudo isso pode servir de apoio a fala mitica®.

A partir desse entendimento expandido do signo, podemos dever a Barthes,
uma parte da abertura a contemporaneidade que tanto nos responsabiliza e liberta. O
mito barthesiano ndo é uma ferramenta que oculta sentidos, mas que os deforma. O
papel do mitélogo ou semidlogo € desmascarar os complexos meios de sua
constru¢do, os quais fazem passar por natural o que € ideologicamente fabricado.
Independentemente do fato de Barthes, muitas vezes, flertar com atividades que, para
ele eram consideradas menores, de escrevente, assinando uma busca cientifica em
artigos, ou numa mais que frustrada incursdo académica com Sistema da Moda (tese
nunca defendida por falta de orientador), o que nos afeta e diz respeito a Barthes
parecem ser as virtudes de um vagamundo, consciente de sua verdadeira qualidade: o
de ser um homem das palavras, mais que das certezas, das vagas, mais que das
respostas, das insinuagdes, mais que do arbitrio. O livro Mitologias é interessante
porque nos demonstra um Barthes inclinado, desde o comeco, como escritor, a situar-
se disposto ao signo como antena interrogativa € ndo como proposta de exegese
definitiva; propondo aberturas significantes e ndo muralhas de significado.

Essa capacidade de conjugacdo barthesiana, distingue-se positivamente do
estilo catalogante e moldante das aventuras semioldgicas, ditas cientificas. Se tudo
pode ser uma fala mitica, o que resta ao critico sendo destituir as formas estabelecidas
de falar a verdade e conduzir o pensamento pelas frestas desse universo mitoldgico:
galdxia de signos, tdo inconstantes e mutdveis quanto o proprio mundo? Que verdade
absoluta, historica, constante e redimivel pode propor a esse impasse alguém que nao
busca o poder, mas o saber, o entendimento, ndo o rendimento caduco, a fluidez, ndo
o solido cristalizar-se? De Mitologias podemos inferir o gesto primeiro, a semente que
coloca Barthes como pioneiro no desmascaramento dos sistemas signicos. Podemos
encontrar reflexos, ja tardios, dessa primeira conquista semioldgica mordaz de

Mitologias, por exemplo, no tdo afamado trecho da aula inaugural, na cadeira de

semiologia literdria (disciplina criada exclusivamente para recebé-lo) no Collége de

52 Ibid.. P4g. 200.
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France,em 1977, onde ele, provocativamente e sem alterar o tom de voz, afirma que
“a lingua, como desempenho de toda linguagem, ndo € nem reaciondria, nem
progressista; ela € simplesmente: fascista; pois o fascismo nao € impedir de dizer, é
obrigar a dizer”>.

Nos textos sobre fotografia, assim como nos demais, publicados em Mitologias,
Barthes bate nessa tecla semioclasta sem se perturbar, durante toda a continuidade de
seu trabalho, sendo mais ou menos sutil no decorrer desse caminho. No texto
Fotogenia eleitoral, por exemplo, Barthes denuncia o uso da fotografia como
instrumento de venda de valores sociais a um publico indistinto, funcionando como
uma espécie de espelho de desejos do proprio eleitor que, ao ver seus valores erigidos

na forma de uma imagem mitica, acaba na verdade elegendo-se a si proprio numa

delegacdo imagindria.

[...] a efigie do candidato estabelece um elo pessoal entre ele e seus
eleitores; o candidato ndo propde apenas um programa, mas também um
clima fisico, um conjunto de opg¢des cotidianas expressas numa morfologia,
num modo de se vestir, numa pose. A fotografia tende, assim, a restabelecer
o fundo paternalista das eleicdes, a sua natureza “representativa”,
desvirtuada pelo voto proporcional e pelo reino dos partidos (a direita
parece utilizd-la mais do que a esquerda). Na medida em que a fotografia é
uma elipse da linguagem e uma condensagdo de todo um “inefdvel” social,
constitui-se numa arma antiintelectual, tendendo a escamotear a “politica”
(isto €, um conjunto de problemas e solu¢des) em proveito de uma “maneira
de ser”, de um estatuto social e moral.>*

Nesse montante 4cido das pecas dedicadas a fotografia, Barthes ndo poupa
sequer o afamado estidio Harcourt. Para Barthes, qualquer ator que queira
“realmente” existir como tal deveria ser fotografado pelas lentes desse estudio. “Na
Franca, ndo se € ator se ndo tiver sido fotografado pelos Estudios de Harcourt. O ator

de Harcourt é um deus; ele nunca faz nada: é captado em repouso™

. A idealiza¢do do
espago, totalmente limpo e a0 mesmo tempo glamoroso, converte-se num mito: numa
deificagdo espetacular dos atores fotografados. A acdo cultural da técnica, da
iluminacdo (studium) transforma meros mortais em deuses impassiveis e estiticos em

sua mascara mortuaria da altivez. Notemos a ironia barthesiana:

53 Roland Barthes. Aula. Sio Paulo: Cultrix, 1978, p. 14.

54 4. Mitologias. Tradugdo Rita Buongermino, Pedro de Souza e Rejane Janowitzer. Rio de Janeiro: DIFEL,
2003, p. 162/163.

55 Ibid., p. 26.
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Esse rosto puro, torna-se também inteiramente inutil — quer dizer, luxuoso —
pelo angulo aberrante da visdo, com se a maquina fotografica de Harcourt,
autorizada por um privilégio a captar essa beleza ndo terrestre, devesse se
colocar nas zonas mais improvaveis de um espago rarefeito; e como se esse
rosto que flutua entre o solo grosseiro do teatro e o céu radioso da “cidade”
pudesse apenas ser surpreendido, subtraido por um curto instante de sua
intemporalidade de natureza, depois abandonado com devotamento a sua
corrida solitdria e real; ora mergulhada de forma maternal em diregdo a terra
que se afasta, ora erguida, estdtica, a face do ator parece alcancar sua
morada celeste em uma ascen¢do sem pressa e sem miisculos, ao contrério
da humanidade espectadora que, por pertencer a uma classe zooldgica
diferente e s estar apta para o movimento através das pernas (e nio através
do rosto), tem de voltar a pé para seus apartamentos™.

No mesmo espirito, A grande familia dos homens, desnuda o mito da condi¢c@o
humana, harmonicamente e naturalmente, destituida dos fatores histéricos que a
envolvem. Tocando em feridas como o nascimento, a morte e o trabalho, Barthes se
posiciona no deslocamento de uma assimilacdo de deslumbramento geral,
universalizante, das racas, das vidas, do trabalho. O mito da condi¢io humana
desfeito de suas particularidades e colocadas lado a lado sem tempo nem conflitos que
os distingam, s6 fazem valer um valor estéril e opressor, que extingue outras possiveis

formas de futuro, que o tempo congelado das fotografias ndo da ha ver nessa juncao

z

narrativa. O que importa para os expositores, segundo Barthes, é apenas uma
organizagao estética e sentimental, que coloque os observadores das imagens
“suspensos” retirados de sua responsabilidade histérica e cultural de agentes

consumidores e geradores de duvidas. O mito mata a critica.

E que dizer do trabalho, que a Exposicdo coloca entre os grandes fatos
universais, equiparando-o com o nascimento e a morte, como se fosse
evidente que se trata da mesma espécie de fatalidade? Que o trabalho seja
um fato ancestral, isso ndo o impede de modo algum de ser um fato
perfeitamente histérico. Em primeiro lugar, evidentemente, nos seus modos,
motivagdes, fins e lucros, a tal ponto, que nunca serd leal confundir, numa
identidade puramente gestual, o operdrio da coloénia e o operdrio da
metrépole (perguntemos também aos operdrios norte africanos da Goutte
DOr o que eles pensam a respeito da Grande familia dos homens). E, em
segundo lugar, na sua prépria fatalidade: sabemos muito bem que o trabalho
¢ “natural” na medida exata em que € “lucrativo” e que, modificando a
fatalidade do lucro, modificaremos talvez um dia a fatalidade do trabalho.
Era sobre esse trabalho totalmente histérico que deveriam falar-nos, e nao
sobre uma eterna estética dos gestos laboriosos.”’

56 Roland Barthes. Mitologias. Tradugdo Rita Buongermino, Pedro de Souza e Rejane Janowitzer. Rio de Janeiro:
DIFEL, 2003, p. 27.

57 Ibid., p. 177/178.
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A critica “ndo-piedosa” de Barthes se contrapde ao academicismo
imobilizante do mundo seguro, proposto pela exposi¢cdo organizada por Edward
Steichen, onde o lirismo e o dominio técnico estdo a servigco da naturalizagdo da
escraviddo e do sofrimento proporcionado pelo labor e pela existéncia. Em critica a
outra exposicdo fotografica intitulada Fotos-choque, Barthes (que de certa forma
antecipa as posi¢des de Guy Debord e Jean Baudrillard em relag@o as imagens) afirma
que apesar do titulo da exposicdo e das fotografias escolhidas para realizar tal
“choque”, sdo, na verdade, incapazes de nos chocar efetivamente. Segundo Barthes,
tal incapacidade da maioria dessas imagens nos tocarem, esta ligada ao fato de que os
fotégrafos (produtores do mito) se entregam de forma exagerada na ganancia de
apreender e expor o sofrimento — “nao basta que o fotégrafo nos signifique o horrivel

para que o sintamos”’®.

Justamente por serem demasiadamente calculadas e
tecnicamente perfeitas — novamente a manifestacao do studium - tais fotos falham em
seu objetivo, gerando uma “sentimentalidade” excessiva, tornam-se tagarelas demais,
nao dando espaco a nenhum tipo de reflexdo ou sentimento diante delas. O fato de o
fotégrafo estar consciente de seus objetivos e intervir incansavelmente na dire¢do do
horror nos impede na verdade de compartilha-lo: “alguém tremeu por nos, refletiu por
nos, julgou por nds; o fotégrafo nao nos deixou nada — a ndo ser um simples direito de
uma aprovagio intelectual...””. A incapacidade de as fotos-choque nos desorientar,
segundo Barthes, se resume ao fato de que, por se situarem num instante entre o fato
literal e o exagero técnico intencional (literal) demais, “a fotografia literal apresenta-
nos o escandalo do horror, ndo o horror propriamente dito”®. Nesse caso, a fotografia
nao passa de uma forma de manipulagdo, num dispositivo que gera respostas
previamente calculadas pelo operador. Barthes continua nessa mesma levada critica
nos demais textos em que a fotografia (seja ela um retrato ou uma embalagem de
sabdo em pod) esteja envolvida. Podemos dizer que a importancia de Mitologias, na
trajetéria barthesiana, vai além do humor cdustico. E a partir de Mitologias que o
escritor e critico Barthes parece dispor-se a subir na cadeia alimentar da fauna
intelectual francesa nos anos de 1960/1970 e percorrer mais profundamente o

funcionamento do signo fotografico.

58 Roland Barthes. Mitologias. Tradugdo Rita Buongermino, Pedro de Souza e Rejane Janowitzer. Rio de Janeiro:
DIFEL, 2003, p. 106.

59 Ibid., p. 107.
60 1bid., p. 109.
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Os anos 1960 ¢ 1970

Ainda influenciado pela semiologia, Barthes ingressa nos anos 1960. Por
meio das entrevistas e publicacdes dessa época’, parece ficar claro, que, a partir desse
periodo Barthes comeg¢a a mudar a forma de se relacionar com a semiologia e,
consequentemente, com os objetos escolhidos para andlise. E logo no inicio dessa
década, a pedido da revista Communications, que Barthes escreve A mensagem
fotogrdfica (1961), artigo que posteriormente seria incluido no compéndio chamado
de O dbvio e o obtuso, juntamente com um outro texto de extrema importancia para o
entendimento barthesiano da fotografia, denominado O fterceiro sentido (este
publicado originalmente na década de 1970). Na Mensagem fotogrdfica, Barthes
comeca a nos mostrar uma outra faceta do critico: a do analista de linguagens. Sem
deixar de lado as orquestracdes ideoldgicas que envolvem o discurso fotografico, a
andlise barthesiana agora parece também interessada, mesmo que de relance, no
estatuto essencial do signo fotografico. Além disso, Barthes procura entender, nesse
artigo, como se articula a estrutura comunicativa da fotografia. Se num primeiro
momento, ao se referir a fotografia de imprensa, ele aponta para o fato de as
fotografias se estruturarem em mensagens, pois sdo dotadas de uma fonte emissora,
de um canal por onde essa mensagem escoa € por um meio de recep¢ao; num segundo
momento Barthes polemiza e, para se distanciar de uma andlise do tipo socioldgica,
propoe isolar a fotografia do texto que a acompanha e, independentemente, discutir a

sua estrutura, para somente depois integra-la com o texto e as reciprocidades.

N

Mas quanto a prépria mensagem, o método s6 pode ser diferente: sejam
quais forem a origem e o destino da mensagem, a fotografia ndo é apenas
um produto ou uma via, € também um objecto, dotado de uma autonomia
estrutural; sem se pretender de modo nenhum separar este objecto do seu
uso, temos mesmo de prever um método especifico, anterior a prépria
andlise sociolégica, o qual s6 pode ser a andlise imanente dessa estrutura
original, e que uma fotografia é.%2

E a partir do isolamento da fotografia como objeto independente que Barthes
chegara a controversa conclusao de que a fotografia € uma mensagem sem c6digo (no

sentido de cédigo linguistico). “Em suma, de todas as estruturas de informacao, a

61 Algumas dessas entrevistas podem ser conferidas na compilagdo O grdo da voz — Entrevistas 1962-1980.
Tradugdo Mario Laranjeira. Sdo Paulo: Martins Fontes, 2004.

62 Roland Barthes. 4 mensagem fotogrdfica. In: O 6bvio e o obtuso. Tradugio Isabel Pascoal. Lisboa: Edi¢des 70,
2009, p. 12.
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fotografia seria a unica a ser exclusivamente constituida e ocupada por uma

7% Nesse momento,

mensagem “denotada” que absorveria completamente seu ser
para Barthes, se a fotografia ndo é definitivamente a realidade, ela pelo menos chega
ao patamar de um analogon perfeito dessa realidade (ecos de Bazin). Paradoxalmente,
Barthes nao consegue ficar ileso ao fato de que o signo fotografico ndo pode ser
reduzido a pura denotacao; existe claramente uma coexisténcia, um desenvolvimento
codificado da fotografia, sua contraparte conotativa, que ndo pode (ou ndo deveria)
ser ignorada, que pede, também, a atencdo. Claramente, no decorrer dos anos
subsequentes de trabalho, Barthes ird retornar a essa inquietante questdao do signo
puramente denotativo: principalmente quando levantar a bandeira relacional da
fotografia como ferida e da poesia japonesa como uma possibilidade tautoldgica.
Contudo, vale dizer que ja nesse momento, Barthes ndo elimina de todo a
possibilidade da existéncia de um signo imaculado, neutro, de uma imagem, uma
fotografia sem ponderacdes. Depois de fazer um apanhado dos principios denotativos
que interferem na mensagem fotografica como: a trucagem, a pose, a fotogenia, o

estetismo, a sintaxe e das relagdes imperativas entre o texto e a imagem:

Sdo estes os principais processos de conotacdo da imagem fotografica [...]
podemos acrescentar-lhes, de um modo constante, o préprio texto que
acompanha a fotografia impressa [...] o texto constitui uma mensagem
parasita, destinada a conotar a imagem, isto €, a “insuflar-lhe” um ou vdrios
segundos significados®.

Barthes sugere, e acredita piamente que essa fotografia sem comentarios
possa existir. Contudo, essa possibilidade s6 se dd num nivel denominado por ele de
“significado traumatico”. No final do artigo Barthes submete a apreciagdo a
possibilidade de que a fotografia possa agir traumaticamente, no sentido psicoldgico
de obstrugdo e de interrup¢ao da linguagem da significacdo. Chega a comparar a
linguagem fotografica a certas linguas ideograficas, “com a unica diferenga que o
ideograma € vivido como um signo, enquanto a “cépia” fotografica passa pela

9965

denotacdo pura e simples da realidade”. E mais, essa virtude a-significante da

fotografia, vai mais longe.

63 Ibid., p. 14.

64 Roland Barthes. 4 mensagem fotogrdfica. In: O 6bvio e o obtuso. Tradugio Isabel Pascoal. Lisboa: Edi¢des 70,
2009, p. 21.

65 Ibid., p. 23.
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O mesmo ¢ dizer que uma pura denotagdo, um aquém da linguagem seja
impossivel? Se ela existe talvez ndo seja ao nivel daquilo a que a linguagem
corrente chama o insignificante, o neutro, o objectivo, mas, muito pelo
contrdrio, ao nivel das imagens propriamente traumdticas: o trauma ¢,
precisamente, o que suspende a linguagem e bloqueia a significagio.”®
Para Motta, o que Barthes nomina como “unidades traumaticas” sdo “os
conteudos mais finos, frageis e enigmaticos, sobre os quais a linguagem verbal ndo
tem poder [...] o ‘trauma’ eclode toda vez que um signo visual entra em conflito com

sua significacdo esperada”®’

. Mesmo que uma mensagem sem c6digo possa parecer
ilégica, pelo menos numa estrutura semioldgica, onde um signo para existir deva
fazer parte de um sistema codificado, Barthes insiste nessa possibilidade, e parece
buscar, com essa aparente falta de 16gica, uma forma de explicar o indizivel a que nos
remetem certos tipos de fotos. Para Barthes, as fotografias dessa espécie (traumaticas)
sdo pouco vulgares, dificeis de se encontrar em todos os niveis em que se possa
classificar a fotografia: seja ela de imprensa — como no caso das fotos-choque — ou de
qualquer outra classe de fotografia (artistica, documental, retrato). Dificil também,
porque o ato conotativo nos € cotidianamente imposto, em todos os niveis, segundo
Barthes, € um ato mitoldgico, que tem por funcdo acalmar o homem, centraliza-lo,
dar-lhe um norte, diante do abismo do absurdo, dar-lhe a seguranca, mesmo que falsa,
de que o mundo € inteligivel, classificavel, centrado em referéncias sacralizantes e
definitivas. Uma fotografia vociferante, mitoldgica, como no caso das fotografias
politicas, ou qualquer fotografia jornalistica, nunca se encaixard em tal possibilidade.
Para Barthes: “o efeito “mitologico” de uma fotografia é inversamente proporcional

ao seu efeito traumatico”®®

. O trauma imagético, como veremos, na obra de Barthes,
culminard com o conceito de punctum tao discutido em A cdmara clara.

Nessa mesma época, Barthes escreverd outro texto sobre imagens, que nao €,
particularmente, um texto dedicado a fotografia, mas, por vezes, ela serd citada. A
retorica da imagem (1964) da uma certa continuidade a algumas questdes que

ocupam a mente de Barthes, com relacdo a imagem fotografica, naquele momento.

Nesse texto Barthes continua a se perguntar qual seria a questdo mais importante que

66 1bid., p. 25.

67 Leda Tenério da Motta. Barthes em Godard: criticas suntuosas e imagens que machucam. Sdo Paulo:
[luminuras, 2015, p. 33.

68 Roland Barthes. 4 mensagem fotogrdfica. In: O 6bvio e o obtuso. Tradugio Isabel Pascoal. Lisboa: Edi¢des 70,
2009, p. 26.
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uma semiologia das imagens deveria levantar. Ao analisar uma imagem publicitaria,
uma embalagem de macarrdo, Barthes retorna a algumas questdes provocativas do
texto anterior ao colocar as seguintes questoes: “poderd a representagdo analdgica (a
“copia”) produzir verdadeiros sistemas de signos e ja ndo somente simples
aglutinacdes de simbolos? Um “cdédigo” analégico — e ndo ja digital — serd
concebivel?”. Examinando a postura da semiologia que exclui para fora da linguagem
toda a forma comunicativa realizada por analogia, sejam elas naturais (a “linguagem”
das abelhas) ou culturais (a “linguagem” dos gestos), Barthes mais uma vez se coloca
como questionador do préprio método semioldgico. A Retérica da Imagem
proporciona um olhar surpreendente sobre questionamentos semidticos e fotograficos
que de certa forma, num futuro proximo, irdo fundamentar a ultima fase fotografica
de Barthes. Além de manter de pé a questio da mensagem sem codigo, a
possibilidade de um estado “adamico” da imagem, o semidlogo francés vai mais

adiante:

Com efeito, na fotografia — pelo menos ao nivel da mensagem literal — a
relacdo entre os significados e os significantes ndo é de “transformacdo”
mas de “registo”, e a auséncia de cddigo reforca evidentemente o mito do
“natural” fotografico: a cena estd Id [...] o tipo de consciéncia que ela
implica € verdadeiramente sem precedentes; com efeito, a fotografia instala,
ndo uma consciéncia do estar Id da coisa (que toda a cOpia poderia
provocar), mas uma consciéncia do ter-estado-ld. Trata-se, pois, de uma
nova categoria do espaco-tempo: local imediata e temporal anterior: na
fotografia produz-se uma conjungio ilégica entre o aqui e o outrora.”’

O conceito proposto por Barthes de ter-estado-ld, apesar de ndo ser
aprofundado no texto, implica e evoca substancialmente uma relagdo com passagens
realmente marcantes de sua maior obra sobre fotografia — A cdmara clara. O texto
Retorica da imagem contudo, se mantém na tentativa insistente de Barthes em situar a
fotografia como nao-codificada. Mesmo, como em textos anteriores, ele seja capaz de
admitir que, no caso deste ensaio (uma imagem publicitdria € objeto de anélise), tal
imagem seja composta por trés formas distintas de linguagem: linguisticas, denotadas
e simbolicas (que aglutinam as formas culturais e conotadas), todo esforco
barthesiano se dd na dire¢do de justificar a denotacdo da imagem fotografica em

contraponto as demais manifestacdes de linguagem. E sabido o quanto esse

posicionamento de Barthes vai gerar de polémica, para Geoffrey Batchen:

69 Ibid., p. 38.
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Ele [Barthes] rapidamente conclui que, devido a "estrutura Unica que constitui uma
fotografia", a imagem fotografica tem um estatuto especial: "é uma mensagem sem
c6digo” (...) Outros tipos de imagem, tais como desenhos, combinam uma mensagem
denotada (seu contetido analdgico, a coisa que o desenho descreve) e uma mensagem
conotada (o seu estilo de representacdo, mas também "a maneira como a sociedade,
em certa medida, pensa disso que se comunica”). Em uma fotografia, Barthes
observa, essas duas qualidades, denotagdo e conotagio, sdo insepardveis’’.

Esse posicionamento de Barthes em relagdo a fotografia vai perdurar
fielmente até o final da década de 1970 e inicio dos anos 1980 com a publicacdo de A
cdmara clara, onde Barthes continuard a se opor aos comentaristas contemporaneos
da fotografia, que nela s6 veem artificios e cultura, numa espécie de sustentacdo
realistica mistica (ndo mitoldgica) de uma liberdade signica. Numa entrevista a

Angelo Schwartz e Guy Mandery, publicada em fevereiro de 1980, Barthes afirma:

Quando se diz que a foto é uma linguagem, é falso e verdadeiro. E falso, no
sentido literal, porque, sendo a linguagem fotogrifica a reprodugdo
analdgica da realidade, ndo comporta nenhuma particula descontinua que
pudesse chamar de signo: literalmente, numa foto ndo hd nenhum

z

equivalente da palavra ou da letra. Mas é verdade na medida em que a
composicio, o estilo de uma foto funcionam como uma mensagem segunda

que informa sobre a realidade e sobre o fotdgrafo: é a isso que chamamos
conotagdo, que € linguagem; ora, as fotografias conotam sempre alguma
coisa diferente daquilo que mostram no plano da denotacdo: ¢é

paradoxalmente pelo estilo, e pelo estilo somente, que a foto é linguagem.”!
Essa constante flutuacdo entre o cardter codificado da fotografia e sua
contraparte neutra, branca, sem cd6digo, continuard a estar presente na obra
barthesiana até o final, muito embora seja bastante nitida a inclinacdo de Barthes
pelas manifestagdes fotograficas puramente denotativas. Mas também € visivel que
as constantes retratacdoes feitas a respeito da impossibilidade de fato de uma
“mensagem sem c6digo”, puramente tautoldgica, uma fotografia no “grau zero”
(como nos sugere Batchen), aponta para um Barthes, dependente da significacao,
pois, para ele, o ato de ler, de decifrar, tem enorme prestigio; e mais, € totalmente

dependente de uma codificacdo, nesse caso, para que se possa analisar, decifrar ou

mesmo “jogar” com os cddigos, “é preciso se codificar; para poder burlar os codigos,

70 Geoffrey Batchen. Photography Degree Zero — reflections on Roland Barthes's Camera Lucida. Cambridge:
MIT Press, 2009. Pdg. 07. (Traducio e chaves em negrito nosso).

71 Roland Barthes. Sobre a fotografia. In: O grdo da voz. Tradugdo Mario Laranjeira. Sdo Paulo: Martins Fontes,
2004, p. 494.
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é preciso entrar nos c6digos”’

. Alids, Barthes, mesmo que utopicamente, tenha
desejado um mundo livre das codificagdes, como demonstra em muitas passagens de
seus escritos finais, nunca abdicou da vocacdo de homem da linguagem e dos codigos.

Esporadicamente e, como de costume, Barthes revisa as proprias posicoes em
relacdo ao meio fotografico. Antes de nos colocarmos mais demoradamente sobre um
texto da década de 1970, intitulado O fterceiro sentido — notas de pesquisa sobre
alguns fotogramas de S. M. Eisenstein (texto esse que para Eric Marty” é de extrema
importancia no desenvolvimento do pensamento barthesiano sobre a fotografia, ndo
apenas nesse momento, mas na continuidade de sua obra), é necessario dizer que
nesse mesmo periodo, em textos menos ambiciosos, Barthes continua,
espacadamente, refletindo sobre o meio fotografico. Num compéndio de textos,
traduzido para o portugués, e reunidos num tomo chamado Inéditos Vol. 3 — Imagem e
moda, podemos encontrar quatro comentarios sobre a fotografia especifica de
diferentes fotografos, aparentemente, caros a Barthes. Num comentdrio curto,
encomendado pela revista Photo, datado de 1977, denominado Assim (Sobre
fotografias de R. Avedon), Barthes faz a apreciacdo sobre o trabalho do retratista
estadunidense Richard Avedon, classificando suas fotos de texto “[...] ou seja, uma
medita¢io complexa, extremamente complexa, sobre o sentido”’*. Para Barthes, as
fotos de Avedon geram uma relacdo amorosa e dialdgica entre o espectador e a
imagem. Relaciona sete principais “presentes” que essas fotografia lhe proporcionam:
a sensagdo de verdade, o carater da imagem, os tipos imagéticos (o politico, o artista
etc.), a eroticidade, seja na sedugdo ou na repulsa, a afetividade, a morte, o tempo
passado e, enfim, o indizivel dessas fotografias (0o que ndo se esgota em nenhuma

classificagdo).

De inicio os sentidos pululam, a excitacdo atinge o auge; depois, conduzido
por uma mao inflexivel, embora sumamente discreta, a mdo de Avedon, o
sentido se extenua: do corpo representado ndo resta nenhum adjetivo
seguro’.

72 Roland Barthes. Entrevista (A conversation with Roland Barthes). In: O grdo da voz. Tradugao Mario
Laranjeira. Sdo Paulo: Martins Fontes, 2004, p. 202.

73 Eric Marty. Apresentacdo — Tomo III das Obras completas (1968-1971). In: Roland Barthes — O oficio de
escrever. Tradug@o Daniela Cerdeira. Rio de Janeiro: DIFEL, 2009, pgs. 172/173.

74 Roland Barthes. Assim (sobre fotografias de R. Avedon). In: Inéditos Vol. 3 — imagem e moda. Tradugdo Ivone
Castilho Benedetti. Sdo Paulo: Martins Fontes, 2005, p.193.

75 Ibid, p. 194.
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Essa auséncia, essa incapacidade da palavra, diante das imagens de Avedon
leva Barthes a cogitar que tais fotografias o alcam a uma espécie de “serenidade” dos
grandes mestres orientais. No mesmo ano de 1977, Barthes comentara as fotografias
de Daniel Boudinet para a revista Créatis. O texto, originalmente sem titulo, ganhara
por conta da publicacdo no Brasil no volume Inéditos 3, o titulo de Sobre fotografias
de Daniel Boudinet. Nesse artigo, Barthes comega por comparar foto e palavra,
escritor e fotografo, dizendo que ambos sofrem da mesma fatalidade — a necessidade

obrigatdria de buscar o sentido.

Para essas duas ordens significantes (literatura e fotografia), o trabalho
moderno €, portanto, mais ou menos o mesmo (digo “mais ou menos”
porque as diferencas histdricas sdo flagrantes): trata-se de produzir — numa
busca dificil — um significante que seja a0 mesmo tempo estranho a “arte”
(como forma codificada da cultura) e ao “natural ilusério do referente’®.

A maneira como Barthes se coloca diante das doze imagens que ilustram o
artigo, lembra o estilo fragmentario e curto com que ele se vale das ilustragdes
fotograficas, ou ndo, em livros anteriores como em O império dos signos (1970) e
Roland Barthes por Roland Barthes (1975). Os comentdrios sdo poéticos e,
pessoalmente envolvidos pela sentimentalidade, numa clara referéncia a uma
mudanga de rumo metodolégico sobre a imagem fotografica. Além de abdicar de
andlises semioldgicas e/ou técnicas para dar espaco a “uma espécie de convite
silencioso a... ‘filosofar’’’. Nesse mesmo periodo, em 1978, Barthes escreve para a
revista Zoom, um artigo sobre o fotdgrafo Bernard Faucon no qual conclui que o
trabalho de Faucon, fotografias que misturam elementos animados (criancas) e
inanimados (manequins), tem a propor¢do do espanto. Esse espanto talvez pudesse ser
melhor explicado, segundo Barthes, pela utilizacdo de um termo da cultura oriental: o
satori que, para ele, estd ligado ao mergulho, a comog¢do que envolve o discipulo Zen,
ao vazio que o preenche. Vale notar que o termo satori é bastante querido por
Barthes, e terd lugar importante na ultima fase de sua obra, desde o Império dos
Signos, quando aparece pela primeira vez. O satori estard associado principalmente ao
vazio da linguagem, ao neutro, e ao corte traumadtico proporcionado por algumas

imagens fotogréficas, que Barthes chamard mais tarde de punctuantes. No caso das

76 Roland Barthes. Sobre fotografias de Daniel Boudinet. In: Inéditos Vol. 3 — Imagem e moda. Tradugao Ivone
Castilho Benedetti. Sdo Paulo: Martins Fontes, 2005, p. 197.

77 1bid., p. 210.
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fotografias de Faucon, o espanto do satori se da pela heterologia criada pela juncao

dos elemento reais e dos manequins.

Niao se pode dizer o que é o satori, mas para as fotografias de Bernard
Faucon, adivinha-se de qual regido vem: da regido da heterologia, ou do
atrito de linguagens diferentes, casamento de espécies naturais
heterogéneas; manequins, objetos ja captados segundo seu préprio estatuto,
sdo surpreendidos uma segunda vez no meio de uma multidao de objetos
reais, desgastados, semiconsumidos [..] num cendrio cujo romantisSmo
exalta o natural’®,

Fica claro que, Barthes, mesmo quando despretensiosamente, escreve sobre o
meio fotografico algumas questdes de grande importancia vao se impondo e ganhando
terreno na construcdo de seu edificio tedrico sobre a fotografia. Se as mitologias
continuam vivas, o neutro comeca a nascer. No udltimo ano de vida, Barthes ird
escrever também, o prefacio para o livro Langage des sables de Lucien Clergue.
Nesse texto, contemporaneo de A Cdmara clara, Barthes atenta para o fato de que o
fotégrafo Clergue se vale do artificio da subversdo do tamanho dos objetos
apresentados para revelar um mundo desconhecido. Ao desfazer e refazer a identidade
dos objetos, Clergue constréi outras possibilidades, outros universos, a partir do
aparentemente 6bvio.

Vale dizer que, antes disso, segundo Calvet, as primeiras pistas do interesse
de Barthes pela fotografia datam da década de 1940, quando da escrita do livro sobre
Michelet, de titulo hom6nimo. Mesmo que durante esse periodo, Barthes ndo tenha
tido escrito nada a respeito da fotografia, a simpatia dele pelo meio ja estava patente.
Alguns indicios disso sdo citados por Calvet, na biografia sobre o mestre francés.
Calvet nos conta que o método de escrita de Barthes também envolvia, de maneira
ndao menos apaixonada, o contato incessante com fotografias, algo que para ele estava
ligado & admiragdo imitativa do préprio Michelet. Segundo Calvet”, numa nota no
final do livro, Barthes aponta: “Michelet ndo escreveria nada sobre uma pessoa se nao
tivesse consultado tantos retratos e gravuras quanto pudesse. Durante toda sua vida
interrogou sistematicamente os rostos do passado”. Como bom discipulo, Barthes
imitou o mesmo método de Michelet, adquirindo o maior niimero de retratos possiveis

do mestre numa procura incansdvel do homem por detras das imagens. Esse método

78 Roland Barthes. Bernard Faucon. In: Inéditos Vol. 3 — Imagem e moda. Tradugdo Ivone Castilho Benedetti.
Sdo Paulo: Martins Fontes, 2005, p. 214.

79 Louis-Jean Calvet. Roland Barthes — uma biografia. Tradugdo Maria Angela Villela da Costa. Sao Paulo:
Siciliano, 1993, p. 135.
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parece se repetir em outras oportunidades, inclusive, no ultimo e inacabado projeto de
semindrio de Barthes, no Collége de France, intitulado Proust e a fotografia — Exame
de um fundo de arquivos fotogrdficos pouco conhecidos, onde Barthes pretendia
comentar algumas fotografias relativas ao universo proustiano, de forma livre, a partir
de anotagdes biograficas. Além das incursdes mais substanciais da década de 1960 e
1970, a ida para o Marrocos em 1969, pode ser tomada, também, como indicativa do
progressivo interesse de Barthes pela imagem fotografica. Calvet nos conta, dessa
viagem, uma outra curiosa passagem. Segundo ele, durante uma refeicdo na casa do
casal amigo Bouvard, o anfitrido lhe fala do acervo de mais de seis mil fotografias
que realizou do filho desde o nascimento até os trés anos e meio de sua vida. Barthes,
segundo Calvet, responde entusiasmado: “O tema t3o procurado da sua tese. Pergunte
a vocé mesmo o porqué dessas fotos...”®. Barthes vai lembrar desse acontecimento
numa passagem de A cdmara clara anos depois: “Eu era como um amigo meu que s
se dedicou a fotografia porque lhe permitia fotografar seu filho.”'

Além desse exemplos do interesse peculiar de Barthes pela fotografia
podemos citar a entrevista de 1977 para a rddio France-Culture. Segundo Fontanari,
“foi durante o terceiro encontro, dedicado ao prazer da imagem, que o autor revelou
seu desejo de saber mais sobre a foto: de “‘ir ver’ do que se trata”.*” Deve-se lembrar
que foi justamente naquele ano de 1977 que Roland Barthes perdeu a mae,
companheira insepardvel de grande parte de sua vida. O luto, luto esse que dara
sustentagdo a grande parte de sua ultima obra, se manifesta nitidamente em Barthes
durante algumas passagens da entrevista, quando com seu caracteristico sarcasmo

introspectivo afirma:

Caso se queira falar realmente da fotografia num nivel sério, é preciso
relaciond-la com a morte. E verdade que a foto é uma testemunha, mas uma
testemunha daquilo que ndo é mais. Ainda que o sujeito continue vivo, é um
momento do sujeito que foi fotografado, e esse momento ndo existe mais. E
isso é um traumatismo renovado. Cada ato de leitura de uma foto, e ha
bilhdes num dia do mundo, cada ato de captura e de leitura de uma foto é
implicitamente, de modo recalcado, um contato com o que nio € mais, quer

80 Louis-Jean Calvet. Roland Barthes — uma biografia. Tradugdo Maria Angela Villela da Costa. Sao Paulo:
Siciliano, 1993, p. 199.

81 Roland Barthes. 4 camara clara — Nota sobre fotografia. Tradugdo Julio Castailon Guimardes. Rio de Janeiro:
Nova Fronteira, 1984, p. 39.

82 José Rodrigo Paulino Fontanari. Roland Barthes e a Fotografia — A verdade da mascara. Tese de Doutorado.
Séo Paulo: PUC/SP, 2012, p. 46.
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dizer, com a morte. Creio que € assim que vivo a fotografia: como um
enigma fascinante e finebre®.

A fotografia interessa a Barthes, nio como uma técnica artistica, mas como
uma forma de relacdo afetiva, pelo fato de uma fotografia nos permitir reviver, de
certa forma, o vinculo, mesmo que virtual, de ternura para com o objeto representado

— “Isso acontece em torno do amor e da morte”®*

. A referéncia ao lado necroldgico da
fotografia vai se tornar cada vez mais constante na obra barthesiana durante os anos
1970. Outro elemento constante nos escritos de Barthes dessa mesma €poca diz
respeito a busca por um certo escape ao significado. E nitida a mudanca de norte na
obra barthesiana desse periodo — o interesse cada vez mais acentuado pelos discursos
que ndo levam a uma significagdo definitiva, ao fragmento, a entrega sem restri¢cdes

ao prazer textual — s3o exemplos marcantes dessa nova fase. Nancy Shawcross chega

a afirmar:

Os escritos de Barthes na década de 1970 podem ser caracterizados como
uma explora¢do do erético. Seu assunto pode ser o viajante em uma terra
estrangeira (e decididamente exética), como o Japdo; ou "o erotismo
incluido no sentido obtuso"; ou o prazer (mais uma vez, o prazer erdtico) do
texto; ou o discurso do amante; mas ele procura "conhecer" ou examinar o
significante e ndo fornecer uma explica¢cdo meramente dogmdtica de que é o

significado™®.
Sem duvida, essa reorientacio do modo de operar seu trabalho, ird levar
Barthes a modificar os proprios conceitos em relacdo nido apenas ao texto escrito,
mas, atinge certamente a maneira de ele entender as imagens. Dessa época, escritos
como O império dos signos (1970), S/Z (1970), Fragmentos de um discurso amoroso
(1977), O prazer do texto (1973) parecem confirmar essa transicio e mais, nos
mostram um Barthes aparentemente decepcionado com o método semioldgico em sua
aplicagdo estrita e cientifica. Se ndo ha um abandono completo da semiologia
canOnica, tampouco ha a antiga e fervorosa dedicacdo em defendé-la. Numa passagem

de Roland Barthes por Roland Barthes, o proprio autor nos esclarece sobre esse novo

posicionamento:

83 Roland Barthes. Sobre a fotografia. In: O grdo da voz. Tradugdo Mario Laranjeira. Sdo Paulo: Martins Fontes,
2004, p. 498.

84 Ibid., p. 501.

85 Nancy Shawcross. Roland Barthes on photography — The critical tradition in perspective. Florida: University
Press of Florida, 1997, p. 09. Tradugéo livre nossa.
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Na origem da obra, a opacidade das rela¢des sociais, a fala da Natureza; a
primeira sacudida é pois para desmistificar (Mitologias); depois, como a
desmistificacdo se imobiliza numa repeti¢do, € ela que deve ser deslocada: a
ciéncia semioldgica (entdo postulada) tenta abalar, vivificar, armar o gesto,
a pose mitolégica, dando-lhe um método; essa ciéncia, por sua vez, se
embaraca com todo um imagindrio: ao desejo de uma ciéncia semioldgica
sucede a ciéncia (tantas vezes tristissima) dos semi6logos; é preciso pois
desligar-se dela, introduzir nesse imagindrio racionalista a semente do
desejo, a reivindicacdo do corpo; € entdo o Texto, a teoria do Texto. Mas
novamente o Texto corre o risco de se imobilizar: ele se repete, se troca em
mitddo em textos opacos, testemunhos de uma solicitacdo de leitura, ndo de
um desejo de agradar: o Texto tende a degenerar em Balbucio. Para onde ir?
E af que estou®®.

Essa nova postura pratica diante dos objetos que lhe atraem leva Barthes,
cada vez mais, a um mergulho em direcio ao eu, a um processo de criacdo
individuante, onde a antiga necessidade de denunciar os mitos parece dar espaco cada
vez maior a liberacdo da imagem como forma analdgica de significacdo. Sdo dessa
época as primeiras demonstracdes afetivas de Barthes em relacdo a fotografia (nfo
mais como uma manifestacdo mitologica) e a poesia japonesa, como exemplares
dessa expansdo do critico, do semidlogo em dire¢do ao escritor em busca do criar
“intransitivo”, como a procura de um ato em si mesmo justificado, o processo como
materializagdo de uma abertura significativa ndo-absoluta. S3o nesses termos que
Barthes comeca a dar forma a sua ultima obra (que coincidentemente tratard da
fotografia). Contudo, podemos perceber os primeiros sinais dessa modificacio

metodoldgica em relagdo a fotografia em O império dos signos.

Uma mudancga de norte — O império dos signos e o terceiro sentido

Nessa obra, a fotografia estd presente ndo mais como um complemento
ilustrativo, mas como um elemento comunicativo (um texto), independente e com a
mesma importancia e fungdo do texto escrito, ou seja, levar o autor a uma espécie de

éxtase.

O texto ndo “comenta” as imagens. As imagens ndo “ilustram” o texto: cada
uma foi, para mim, somente a origem de uma espécie de vacilacdo visual,
andloga, talvez, aquela perda de sentido que o Zen chama de satori; texto e

86 Roland Barthes. Roland Barthes por Roland Barthes. Tradugdo Leyla Perrone-Moisés. Sao Paulo: Estagdo
Liberdade, 2003, p. 85.
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imagens, em seus entrelacamentos, querem garantir a circulacdo, a troca
destes significantes: o corpo, o rosto, a escrita, e neles ler o recuo dos
signos®’.

O império do signos leva Barthes a experimentar, mais uma vez, algo
textualmente novo, com metodologia préopria de aproximacdo, investigacdo e
produgdo analitica dos signos, até entdo, nunca vistos na obra dele, s assim podendo
alcancar e ler esse recuo signico tdo desejado. A recusa em encontrar um significado
definitivo, passa, para Barthes, pelo fato de ignorar completamente a lingua japonesa.
Ele se vale unicamente da observacao subjetiva, abdicando, por meio da imaginacao,
de qualquer possibilidade de enfrentamento mitoldgico com a cultura japonesa. O
Japao proposto por Barthes € dualistico (como o foi quase sempre a construcao
intelectual do mestre francés: conotagdo X denotagdo, 6bvio X obtuso, escrevente X
escritor etc.), € em nada se parece com o mundo Ocidental; o Japao de Barthes é

imaginario.

Nao olho amorosamente para uma esséncia oriental, o Oriente me ¢é
indiferente. Ele apenas fornece uma reserva de tracos cuja manipulacio, o
jogo inventado, me permitem “afagar” a idéia de um sistema simbdlico
inédito, inteiramente desligado do nosso. O que pode ser visado, na
consideracdo do Oriente, ndo sdo outros simbolos, outra metafisica, outra
sabedoria (embora pareca como bem desejdvel); € a possibilidade de uma
diferenca, de uma mutacio, de uma revolug@o na propriedade dos sistemas
simb6licos™.

Essa busca de uma fissura do simbdlico, de uma certa reserva em relacio ao
sentido, é que faz Barthes se aproximar do Japao como um texto, mas ndo um texto de
leitura linear, histérica ou sociolégica, mas um texto aberto, sem ordem fixa,
incrustado no dia-a-dia da metrépole, num prato de comida, no teatro, na fotografia,
na poesia. Como diz o préprio Barthes, esse texto foi escrito “sobre a seda da vida [...]
sdo vazios porque nao remetem a um significado tltimo, como entre nds, hipostasiado

sobre 0 nome de Deus, de ciéncia, de razdo, de lei, etc.”®

. As dicotomias que
interessam, nesse momento, a Barthes, estio na separacdo Oriente X Ocidente

(refletido no Japao), sentido X ndo-sentido, prazer X gozo. Centrado, principalmente,

871d. 0 império dos signos. Tradugdo Leyla Perrone-Moisés. Sao Paulo: Martins Fontes, 2007, p. 05.
88 Ibid. p. 08.

89 Roland Barthes. “L ‘Express” vai mais longe comRoland Barthes. In: O grdo da voz. Tradugdo Mario
Laranjeira. Sdo Paulo: Martins Fontes, 2004, p. 137/138.
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no prazer € na independéncia da escritura, Barthes recrimina o ocidente, a0 mesmo
tempo em que torna exemplar o oriente, na forma como ambos se relacionam com os
signos; segundo Barthes um dos problemas da cultura ocidental esta no fato de que
“estamos cheios de signos e se isto € inevitdvel, ndo assumimos esses signos como
signos. O que me desagrada, no Ocidente, € que ele fabrica signos e os recusa ao

mesmo tempo””’

. A aversdo de Barthes ao “natural”, consequentemente, vai se
estender, também, ao “natural” das imagens — em mais uma de suas contradi¢cdes.
Pois, se as imagens também sdo ferramentas de manipulacdo e poder, e a maioria das
pessoas, agora, € capaz de se aperceber disso e criticar esse, Barthes, em O Império
dos signos, abdica da imposi¢ao semioldgica de se insurgir contra o mito. Para Nancy
Shawcross’', esta reorientagdo na forma de pensar de Barthes, e que vai se refletir na
escritura dele, de certa forma, alforria a imagem do enquadramento tedrico proposto
por seus textos das décadas de 1950 e 1960, passando agora a ser um outro objeto,
assim como o préprio mito, “um animal, hd muito tempo capturado e observado™” .
Barthes propde uma mudanca ndo apenas de rumo, mas de método, onde a semiologia
nao se concentraria mais apenas no significado, mas deixaria um espaco para uma

ciéncia do significante. Numa entrevista de 1971, publicada na revista Espirit, Barthes

afirma:

J4 ndo sdo os mitos que € preciso desmascarar (a endoxa encarrega-se
disso), € o préprio signo que é preciso abalar; ndo se trata de revelar o
sentido (latente) de um enunciado, de um trago, de uma narrativa, mas de
fissurar a prépria representacdo do sentido; ndo se trata de mudar ou
purificar os simbolos, mas de contestar o préprio simbélico®.

Essa nova postura que da ao significante um lugar de honra, de alargamento,
procura, entdo, gerar um novo objeto, uma nova ciéncia do signo, uma ciéncia que
talvez ndo passasse de um “desejo”. Essa forma de encarar a cientificidade contraria
grande parte do pensamento semioldgico da época. Barthes estd isolando-se num
método proprio. Parece condenar a extincdo a semiologia tradicionalista, rigorosa em

seu método, e fria em relagc@o ao prazer.

90 1bid., p. 136.
91 Nancy Shawcross. Roland Barthes on photography — The critical tradition in perspective. Florida: University
Press of Florida, 1997, p. 12. Tradug&o livre nossa.

92 Roland Barthes. 4 mitologia hoje. In: O rumor da lingua. Tradugdo Mario Laranjeira. Sdo Paulo: Martins
Fontes, 2012, p. 77.

93 bid. p. 78.
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O emprego de fotografias na obra barthesiana da década de 1970 tem
algumas caracteristicas peculiares, diferentemente de outras obras. As fotografias
dispostas em O império dos signos nido estdo ali como meras ilustracdes
“enciclopédicas”, mas como elementos “vivos” do texto, participando, garantindo o
deslocamento continuo dos significantes visuais e/ou escriturais. Alids, é essa
continuidade de movimento que, de certa maneira, liberta a linguagem de um sentido
(significado) pleno: “tudo fica por fazer”** como num haikai (como numa fotografia).
Essa recusa na busca de um significado permite a Barthes construir um Japao para
além dos limites do deciframento, seja por fotografia, seja por textos, por espagos,
comidas etc., o Japdo barthesiano é apenas observacdo, deleite puro. E nessa data,
também, que Barthes comecga a se interessar pela micropoesia japonesa, o haikai,
conjugada a fotografia, como veremos adiante. Em O império dos signos, Barthes ird
se utilizar de algumas metaforas fotograficas para justificar a busca incessante pelo
branco da linguagem, pela supressdo do sentido pleno, no decorrer da obra. Uma
delas é clardo ou flash”. O flash ou clardo, naquele momento estd associado ao
satori. Como dito anteriormente, o satori, faz parte do repertério da ultima fase
barthesiana e estard presente em outros escritos do autor. Particularmente, nessa obra,
Barthes justifica a utilizacdo justamente como um elemento a mais na sua busca
utdpica pela abolicdo do significado. O flash ou clardo, intui, ilumina, revela, jamais

%O flash, neste caso, nio

define: “o sentido € apenas um flash, um arranhdo de luz
se refere apenas a fonte de luz artificial utilizada pelos fotégrafos, mas,
metaforicamente, ao ponto do tempo paralisado pelo ato fotografico, ao corte, a
ruptura do espaco/tempo. Um ponto de revelacdo quase mistica. Outra possivel
metdfora fotogréfica, presente em O império dos signos € o espelho. Para nos,
ocidentais, principalmente num primeiro momento da histdria fotografica (0 momento
do espanto), a fotografia foi muitas vezes relacionada como um espelho do real. Para
Barthes, essa metafora especular € substituida por outra conotagdo: o espelho
representaria o vazio do sentido, o vazio simbdlico. Valendo-se de uma pardbola,
Barthes cita um mestre oriental: “O espirito do homem perfeito, diz um mestre do

Tao, ¢ como um espelho. Ndo capta nada, mas ndo rejeita nada. Recebe, mas ndo

94 Roland Barthes. Digressées. In: O grdo da voz. Tradugdo Mario Laranjeira. Sdo Paulo: Martins Fontes, 2004,
p. 165.

95 Na tradugdo do Império dos signos, de Leyla Perrone-Moisés, ambos os termos sdo utilizados.

96 Roland Barthes. O império dos signos. Tradugdo Leyla Perrone-Moisés. Sdo Paulo: Martins Fontes, 2007, p.
112.
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conserva””. A fotografia estaria situada nesse grupo de elementos da cultura oriental

(teatro NO, escrita ideogramatica, haikai, etc.) que se coloca como trago de um Japao
idealizado por Barthes, um Japao aberto, disposto as mais variadas possibilidades.
Nas poucas vezes em que se refere a uma andlise dedicada propriamente ao signo
fotografico, podemos perceber, no olhar barthesiano sobre as imagens do general
Nogi e sua esposa, na parte final de O império dos signos, uma semente do espanto
final de Barthes, posteriormente expandido em A cdmara clara, sobre o traco
marcante da morte nessas fotografias: Barthes partilha, ao observa-las, da solenidade
da morte antecipada, unicamente permitida pelo ato referencial da fotografia. Ao
narrar, brevemente, a vida do general e a estrutura moral que, com a perda do “seu”
imperador, decide pela morte sua e de sua mulher; Barthes se coloca como uma
espécie de confidente passivo, sem adjetivos, nem julgamentos, apenas compartilha
do saber, que naquela fotografia inclui o pensamento: eles sabem que irdo morrer.
Mais uma vez a necrologia fotografica, a antecipagdo do punctum, a miseravel e
insilencidvel condicdo do signo que ultrapassa o sentido da vida disposta no papel,
para um sentido outro, mortificante (o tempo): esse didlogo s6 € possivel pelo trago,
pelo rosto da mulher (impassivel, idiota) de Nogi que “decidiu que a morte era o
sentido, que uma e outra se despediam ao mesmo tempo € que, portanto, nem ao
menos pelo resto da vida se devia “falar disso”**. Barthes nunca fotografou o “seu”
Japao. No comeco de O império dos signos ele diz: “O autor jamais, em nenhum
sentido, fotografou o Japao. Seria antes o contrario: o Japao o iluminou com multiplos

”%9 Mesmo sem

clardes; ou ainda melhor: o Japdo o colocou em situag@o de escritura
ter “fotografado” o Japdo, alids, Barthes ndo era afeito a fazer o papel de fotégrafo,
em O império dos signos ele parece ter percebido e adotado uma outra possibilidade
de abordar a fotografia, entendendo-a como uma eficaz forma de ferramenta para a
busca conceitual de eximir-se do significado pleno.

E de 1970 também, um texto crucial, para entendermos esse periodo do
pensamento barthesiano, bem como o posterior desenvolvimento. O terceiro sentido —
Notas de pesquisa sobre alguns fotogramas de S. M. Eisenstein, publicado

originalmente, no Cahiers du Cinéma, nesse mesmo ano, tem a importancia inflada

pelo fato de que alguns conceitos ali desenvolvidos (6bvio e obtuso) antecipam

97 Ibid., p. 103.
98 Ibid. p. 127.
99 Ibid. p. 10.
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fortemente a criagdo posterior de Barthes das defini¢cdes de punctum e studium. E
mais, € nesse ensaio que Barthes propdem, pela primeira vez na estrutura da imagem,
a possibilidade de um desvio as dicotomias da semiologia estrutural, com a proposta
de um terceiro sentido da imagem. Em O fterceiro sentido, Barthes faz uma analise de
alguns fotogramas do filme de Eisenstein - Ivan, o Terrivel. No texto, o autor francés,
propde que numa cena podem existir trés niveis de sentido: (a) um nivel informativo
(roupas, cenarios, personagens conhecidos ou ndo, etc.) que poderia também ser
chamado de nivel da comunica¢@o (que pouco ou nada interessa a Barthes); (b) um
nivel simbdlico (tema da narrativa, intengcdes do diretor e/ou fotégrafo, momento
histdrico, etc.), que Barthes denomina como o nivel da significagdo: “O sentido
simbdlico [...] impde-se-me por uma dupla determinacdo: € intencional (foi o que o
autor quis dizer) e € extraido de uma espécie de 1éxico geral, comum, dos simbolos; é
um sentido que me procura, a mim, destinatario da mensagem, sujeito da leitura...”'? ;
(c) além desses dois niveis, Barthes propde um sentido evidente porém erratico, um
sentido inomindvel, inquieto, incomodativo. E um detalhe, algo que estd na imagem,
porém ndo pode ser definido metodologicamente. Uma espécie de significante sem
um significado, mas com significado. A esse sentido terceiro Barthes nomeou sentido

obtuso em contraponto aos outros dois denominados 6ébvios. Motta acrescenta:

Foi ele o primeiro a insistir em interpor ao sistema bindrio de Saussure esse
terceiro termo que, no jogo articulatério da lingua, refere-se, justamente, a
possibilidade de uma interrup¢do da paragramatizagdo (...) a idéia de uma
categoria neutra entra na semiologia barthesiana das imagens, como
“terceiro sentido” ou “sentido obtuso”, terminologias introduzidas por
Barthes desde 1970,

Barthes retornard a tratar desse sentido, esterelizante e perturbador,
indiferente ao significado que, “se pudesse ser descrito (contradicdo nos termos), teria
o proprio ser do haiku japonés: gesto anafdrico sem conteudo significativo, espécie de
cicatriz com que a auséncia do sentido é marcada (o desejo do sentido)”'”, em sua
ultima obra, com uma nomenclatura diferente, mas de conceituacdo inegavelmente

préxima. Para Eric Marty, entre os textos da segunda fase barthesiana, O terceiro

sentido pede uma reflexdo especial:

100 Roland Barthes. O terceiro sentido — notas de pesquisa sobre alguns fotogramas de S. M. Eisenstein. In: O
obvio e o obtuso. Tradugdo Isabel Pascoal. Lisboa: Edigdes 70, 2009, p. 49.

101 1 eda Tenério da Motta. Roland Barthes — uma biografia intelectual. Sdo Paulo: Iluminuras/Fapesp, 2011. p.
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102 Roland Barthes. O 6bvio e o obtuso. Lisboa: Edicdes 70, 2009. p. 59/60.
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...vale a pena analisar com toda aten¢do o texto “O terceiro sentido” (1970),
sobre alguns fotogramas de Eisenstein, na medida em que ele antecipa as
reflexdes de sua ultima obra, A cdmara clara. O “sentido obtuso” da
fotografia, apesar das muitas diferengas, se assemelha ao punctum: perturba
e esteriliza a metalinguagem (a critica)...'.

J4 o sentido 6bvio anda lado a lado com o significado, num fechamento do
sentido, se apresentando como natural a mente. E por meio do sentido 6bvio que
Eisenstein, segundo Barthes, tenta eliminar a polissemia de suas imagens. Eisenstein
escolhe o sentido da imagem, o impde, o assume: “o sentido eisensteiniano fulmina a
ambiguidade™'™. Contudo, é pelo sentido obtuso, que Barthes sugere a possibilidade

de que existe alguma coisa ndo-intencional, que foge ao controle de Eisenstein, que

escapa dos sistemas que regulam a linguagem:

O sentido obtuso parece estender-se para 14 da cultura, do saber, da
informacao; analiticamente, tem algo de irrisério; por causa de se abrir ao
infinito da linguagem, pode parecer limitado ao olhar da razdo analitica; é
da raca dos jogos de palavras, das brincadeiras, dos gastos intteis;
indiferente as categorias morais ou estéticas (o trivial, o futil, o postico e o
“pastiche”), estd do lado do carnaval'®.

Esse “terceiro sentido”, proposto por Barthes, tem como lugar a
significancia: palavra que remete a uma instancia aberta do signo, capaz de abarcar
todas as possiveis significacdes. Segundo Fontanari, “a significancia se estabelece no
plano da intertextualidade, em que véarios signos (cadeia significante) se aglutinam e
produzem sentido”'". Esse estado de total liberdade, de desprendimento, niio se deixa
aprisionar em nomeagdes, somente permite indicar possibilidades interpretativas ao
signo. Mesmo sendo de certa forma subjetivo, detentor de uma “individualidade

tedrica”, Barthes aponta e insiste na sua existéncia.

Por outras palavras, o sentido obtuso ndo estd situado estruturalmente, um
semantélogo ndo reconhecerd a sua existéncia objectiva (mas o que é uma
leitura objectiva?) e se ele me € evidente (a mim), é talvez ainda (neste
momento) pela mesma “aberracdo” que obrigava o solitdrio e infeliz

103 Eric Marty. Roland Barthes - o oficio de escrever. Tradugdo Daniela Cerdeira. Rio de Janeiro: Difel, 2009,
p.172/173.

104 Roland Barthes. Op. Cit., 2009, p. 52.
105 1bid. P4g. 50.

106 jos¢ Rodrigo Paulino Fontanari. Roland Barthes e a Fotografia — A verdade da mascara. Tese de Doutorado.
Séo Paulo: PUC/SP, 2012, p. 61.
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Saussure a ouvir uma voz enigmdtica, inoriginada e obsessiva, a do
anagrama, no verso arcaico.'”’

A grande dificuldade de Barthes em definir o sentido obtuso esta no fato de
ele ser um significante sem significado. Esse local aberto, onde a linguagem parece
calar-se, onde o observador ro¢a o sentido, sem penetrar na estrutura concreta e
definitiva do significado, coloca para a fotografia um campo de possibilidades
riquissimo e inexplorado. Como o fotdgrafo que, ao acionar a obturagdo, ndo vé o que
fotografa, a existéncia do “terceiro sentido” permite a Barthes penetrar no signo
fotografico de maneira inédita, quase cega, emotiva, conjugando intertextualmente
indmeros caminhos. O que vemos no terceiro sentido é a impossibilidade da
linguagem articulada de se aproximar do objeto para defini-lo; € onde tem comeco
uma outra maneira de abordar o signo fotografico. O terceiro sentido ou sentido
obtuso institui um espago em que o sentido continua existindo, seja no seio do proprio
meio fotografico, seja em sua contemplacdo critica, porém fora do alcance da
metalinguagem. Essa impossibilidade critica de alcancar uma explicagdo justa ndo
impede o terceiro sentido de ser repartido como nos atos em que nao utilizamos a fala,
porém podemos entender um ao outro. Para o critico brasileiro Ismail Xavier o
terceiro sentido também ndo passa despercebido, pois se manifesta da seguinte

maneira:

Forma alternativa de atenc¢do ao fragmento, leitura obliqua da cena que
recupera o que estd 14 como ‘excesso’ na imagem e que de modo peculiar,
traz uma expressdo fisiondmica dotada de certa excentricidade, podendo ser
aberrante. Em movimento correlato — nesta &énfase no ponto singular de
atracdo — o seu livro A cdmara clara trard a nocdo de punctum para se
referir ao que ‘pin¢a o olhar do espectador’, este ponto imantado que se faz
centro energético da percepcdo da foto independentemente de seu tema e
das inten¢des do fotégrafo (dependendo mais do espectador que projeta ai
sua experiéncia)'®,

Barthes chega a conclusdao de que o terceiro sentido (obtuso) esta
relacionado a algo que ultrapassa o filme em si e s6 pode ser percebido nas arestas:
“O terceiro sentido, que podemos situar teoricamente mas ndo descrever, aparece

entdo como a passagem da linguagem a significancia e o ato fundador do préprio

107 Roland Barthes. O terceiro sentido — notas de pesquisa sobre alguns fotogramas de S. M. Eisenstein. In: O
obvio e o obtuso. Lisboa: Edi¢des 70,2009, p. 58.

108 [smail Xavier. O discurso cinematogrdfico. A opacidade e a transparéncia. Sio Paulo: Paz e Terra, 2005, p.
198.
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filmico”'%

. Filmico esse que equivale ao fotografico. O fotografico se distingue
também da fotografia por ser aquela parte que ndo pode ser descrita, é contra-
narrativa. Barthes compara esse estado segmentdrio, contralégico, com o ato de
escrever: “posso escrever romanesco, sem escrever romances”''’. E por isso que, para
chegar ao “filmico”, dentro da estrutura narrativa de Eisenstein, Barthes isola,

congela, o filme em fotogramas, pois, para se alcangcar o filmico de uma forma

paradoxal, deve-se abolir o movimento:'"

H4 muito tempo que este fendmeno me intriga: interessarmo-nos e até
determo-nos perante fotografias de filme (as portas de um cinema, nos
Cahiers), e perder tudo destas fotografias (nfo sé a percep¢do mas também
a recordagdo da prépria imagem) ao passarmos para a sala...'”.

O fotograma é por sua natureza uma fotografia separada de uma
sequencialidade e somente por ele € que se pode se chegar a verticalidade significante
proposta por Barthes ao se referir ao fotografico. O tempo da narrativa
cinematografica, a incessante continuidade, seria um empecilho para qualquer tempo
de parada contemplativa, pensativa, que ultrapasse o enredo ao qual esta atrelado o
filme. O fotograma, para Barthes, estaria na qualidade de uma espécie de palimpsesto
que restringe o tempo narrativo do filme, libertando o espectador para uma leitura
mais livre, instantanea e vertical da imagem, ultrapassando o tempo 16gico “(que nio
¢ sendo um tempo operatdrio)” e “ensina a dissociar a restri¢do técnica (a filmagem)

do préprio filmico, que é o sentido indescritivel”'".

109 Roland Barthes. O terceiro sentido — notas de pesquisa sobre alguns fotogramas de S. M. Eisenstein. In: O
obvio e o obtuso. Lisboa: Edi¢des 70,2009, p. 62.

110 Roland Barthes. Ibid., p. 62.

111 £ sabido que Eisenstein desenhava antecipadamente seus fotogramas e os usava como mais uma das
partes de seu processo criativo, podemos conferir alguns de seus ensaios em A forma do filme e O sentido do
filme publicados pela Editora Zahar. O critico e ensaista brasileiro Jorge Carlos Avellar, citando o pintor Jean
Charlot, que acompanhava oa trabalho produtivo de Eisenstein em diversas ocasides, diz: “Ele desenhava
tdo rapidamente quanto necessario para nio deixar escapar os elementos subconscientes. Planejava o
numero de desenhos de cada série e a ordem em que eles seriam feitos; considerava cada um deles como
um fotograma de uma imaginaria tira de um filme ou uma anotagio visual de seu pensamento. Costumava
dizer que depois iria analisar os desenhos para descobrir o que estava pensando e como estava pensando”.
Disponivel em http://www.escrevercinema.com/que_viva mexico.htm . Acessado em 15 de Setembro de
2016.

112 Roland Barthes. Ibid., p. 63.
113 Roland Barthes. Ibid., p. 65.
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Barthes e Peirce um dialogo virtual

O ensaio O fterceiro sentido pode abrir também uma outra curiosa relagdo de
Barthes com a fotografia. Como constatamos acima, Barthes foi o primeiro semi6logo
da vertente estruturalista a propor um terceiro termo na estrutura bindria do modelo
saussureano de analise, segundo a qual o signo € uma estrutura arbitraria. A tendéncia
barthesiana em entender a fotografia como uma manifestacdo do real — “o referente
adere”- contraria a arbitrariedade com que a semiologia estrutural trata a fotografia:
apenas um jogo de op¢des, um engodo técnico, um signo exclusivamente cultural e
domado: “Hoje, entre os comentaristas da Fotografia (socidlogos e semidlogos), a
moda € a da relatividade semantica: nada de “real” (grande desprezo pelos “realistas”
que ndo véem que a foto é sempre codificada”'"*. Esse fato, em si, jd seria distintivo e
inovador, mas a possibilidade de transgredir e, de certa forma, realizar transformacdes
inovadoras no sistema saussureano encontra eco, sem ddvida também, no trabalho de
um outro semioticista, o estadunidense Charles Sanders Peirce (outra influéncia nao
declarada de Barthes). Tal mudanca de método e epistemologia, aparentemente, é
uma contradi¢do. Mas, para quem acompanha o pensamento de Barthes, ndo soa tdo
estranho tal deslocamento teérico. E fato que Barthes tinha conhecimento dos
trabalhos do filésofo Peirce, principalmente na parte que lhe interessava, a
classificagdo dos signos, ja nos anos 1960, antes mesmo do I Congresso Internacional
de Semidtica de Mildo, em 1974. O que ndo deixa de ser curioso, pois como nos conta

Pignatari:

Por mais incrivel que parega, nos inicios da presente década (anos 70) é que
alguns semi6logos europeus comegaram a dar-se conta de que ndo era mais
possivel ignorar o fundador da Semiética, Charles Sanders Peirce, como

ficou patente no I Congresso Internacional de Semiética'".

No livro Elementos de Semiologia (1964), no capitulo dedicado ao
significado e ao significante, Barthes enumera as varias maneiras de se definir um

signo valendo-se de diferentes autores. Dentre esses autores, Peirce € citado como

uma das possibilidades de entendimento signico 16 Seria, portanto leviano,

114 Roland Barthes. 4 cdmara clara. Tradugdo Julio Castafion Guimardes. Rio de Janeiro: Nova Fronteira, 1984,
p- 130.

115 pgcio Pignatari. Semidtica e Literatura. Cotia: Sdo Paulo: Atelié Editorial, 2004, p. 18.
116 14. Elementos de Semiologia. Tradugao Izidoro Blikstein. Sdo Paulo: Cultrix, 1996, p. 40/41.
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desconsiderar mais essa possibilidade na modulacdo do pensamento barthesiano. Mas
onde e em qual momento podemos fazer um paralelo entre os dois pensadores. Como
vimos anteriormente, as concepgdes fotograficas de Barthes foram solidificando-se na
base de um realismo fortemente ditado por Bazin e Benjamin. Se fizéssemos um
deslocamento desse realismo para as teorias peirceanas do signo, poderiamos dizer
que Barthes entendia o signo fotografico como um indice, e, mais do que isso,
podemos pensar num paralelo entre as conceituacdes de interpretante e significante e
abdugdo e subjetividade que permeiam seus trabalhos finais. Nao cabe a nds, nesse
momento, colocar de forma mais substancial a enorme construgdo filosofica
peirceana, contudo, devemos nos ater, pelo menos, a algumas defini¢cdes basicas do
signo, como o pensava Peirce, e suas divisdes. Vejamos uma de muitas defini¢des de

signo propostas por Peirce:

Signo, ou representamen, é aquilo que, sob certo aspecto ou modo,
representa algo para alguém. Dirige-se a alguém, isto &, cria, na mente dessa
pessoa um signo equivalente, ou talvez, um signo mais desenvolvido. Ao
signo assim criado denomino inferpretante do primeiro signo. O signo
representa alguma coisa, seu objeto. Representa esse objeto ndo em todos os

seus aspectos, mas com referéncia a um tipo de idéia que eu, por vezes,

denominei fiundamento do representamen''’.

A subdivisdo peirceana mais conhecida de um signo, quando analisado em
relagdo ao seu objeto é a triade definida como icone, indice ¢ simbolo: (1) fcone —
signo que se assemelha com o objeto que representa, sem, no entanto, manter uma
conexio dindmica com tal objeto; (2) Indice — signo que mantém um conexao fisica
com o objeto que representa, sem, no entanto, ter que parecer com este objeto; (3)
Simbolo — signo que esta conectado ao seu objeto por forga de um convengio''®. Vale
lembrar que as separacdes signicas de Peirce ndo sdo excludentes, portanto, um signo
pode ao mesmo tempo sempre ter mais do que uma caracteristica apenas, contudo,
uma delas sera sempre predominante. Para Santaella'”’, grande divulgadora da obra
de Peirce entre nds, a agdo de um signo (semiose) sera tanto mais eficiente quanto
mais esse signo for capaz de conjugar de forma equilibrada elementos icoOnicos,

indiciais e simbolicos. Nao ¢ dificil perceber que a fotografia contempla em suas mais

117 Charles Sanders Peirce. Semidtica. Traducdo José Teixeira Coelho Neto. Sdo Paulo: Perspectiva, 2000, p.
46.

118 1bid., p. 52.

119 Licia Santaella. Matrizes da linguagem e do pensamento. Sdo Paulo: [luminuras, 2001, p. 56.
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diversas manifestagdes, todas essas caracteristicas. Nota-se que a no¢do de signo para
Peirce, na qual conjuga-se um objeto real (independente do sujeito), uma série de
eventos ou processos signicos (o0 signo propriamente dito) que gera, por sua vez, no
sujeito um interpretante, ¢ bastante coerente com a visdo realista desenvolvida por
Barthes, principalmente em sua abordagem tultima da fotografia, na qual ele se coloca
diante das imagens de maneira indutiva, dando as analises uma coloracdo unica e livre
de classificagdes. De certa forma, o pensamento indutivo de Barthes se parece muito
com a forma de argumentacdo que Peirce chama de abducdo. A abdugdo foi
primeiramente teorizada por Aristteles como um processo de prova indireta e
semidemonstrativa. Peirce, em particular, utiliza o termo como o primeiro momento

do processo indutivo, o da escolha de uma hipotese.

Uma Abdugdo ¢ um método de formar uma predicag@o geral sem nenhuma
certeza positiva de que ela se verificara, seja num caso especial ou
normalmente, sendo sua justificativa a de que ¢ a tinica esperanga possivel
de regular racionalmente nossa conduta futura.'*

Mas, tentando ir além, podemos ainda fazer, por um outro viés, uma
aproximacao diferente entre o filésofo estadunidense e o pensador francés. Como
veremos mais profundamente no proximo capitulo, Barthes na ultima obra 4 camara
clara, desenvolve dois elementos que agem concomitantemente numa imagem
fotografica. O studium (culturalmente entendido e que da existéncia a uma
interpretagdo culturalmente codificada por conhecimentos prévios do Spectator — o
leitor da imagem), como na maioria das fotos que nos atingem diariamente, sejam elas
retratos, jornalisticas, histéricas ou antropologicas etc. E um segundo elemento, o
punctum, que, segundo Barthes, pode ou ndo ser encontrado numa fotografia e, ndo
coincidentemente, nos afeta insistentemente de forma ndo regrada pela cultura. Nas
palavras de Barthes, “ndo sou eu que vou buscd-lo (como invisto com minha
consciéncia soberana o campo do studium), € ele que parte da cena, como uma flecha,

121 .
<. Parece bastante claro que os dois elementos propostos por

€ vem me transpassar
Barthes ddo lugar a duas assimila¢des impares do signo fotografico, uma lado racional
de analise que busca o significado preciso da imagem e outro lado emocional da

experiéncia bruta. Como dissemos acima, as ldgicas internas desenvolvidas por Peirce

120 gp. cit,, 2000, p. 60.

121 Roland Barthes. A camara clara. Tradugio Julio Castafion Guimaries. Rio de Janeiro: Nova Fronteira,
1984, p. 46.
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e Barthes s3o de linhas teoricas diferentes. Barthes utiliza, pelo menos inicialmente, a
semiologia estruturalista que trabalha basicamente com um signo dual formado de
significante e significado; enquanto Peirce se vale da logica de uma estrutura triadica,
onde o signo ¢ constituido por trés elementos: representamen, objeto e interpretante.
Esses trés elementos que permitem a semiose ou “a¢do do signo” sdo a base
fundamental para as categorias fenomenologicas peirceanas (primeiridade,

secundidade, terceiridade).

Ainda que a fundamentacdo teodrica utilizada por Barthes ao longo de sua
producdo intelectual seja distinta da de Peirce, a identificacdo do punctum
pelo autor em sua obra derradeira deixa entrever uma mudanga em seu
pensamento. Embora Barthes aponte os dois elementos como co-presentes
em fotos, pode-se perceber que ¢ a constatacdo da existéncia do punctum
que move o texto e instiga o autor' >,

Para podermos possibilitar uma conexdo entre as ideias dos dois autores,
precisamos mesmo que superficialmente apontar as suas identidades e diferencas. A
base da organizagdo filos6fica em Peirce passa, necessariamente, pela fenomenologia,
a qual seria uma quase-ciéncia que investiga os modos como apreendemos qualquer
coisa que aparece a nossa mente; ¢ a fenomenologia que fornece “material” para as
trés ciéncias normativas (estética, ética e semidtica), cada qual buscando uma
idealizagdo especifica nas areas do sentimento, da conduta e do raciocinio. E
necessario também entendermos que, para Peirce, fenomenologicamente, ndo hé mais
que trés categorias fundamentais, a partir das quais elaboramos nosso entendimento
légico da realidade — uma primeira, caracterizada por  apreender
qualidades/possibilidades, uma segunda, caracterizada pela experiéncia existencial e
uma terceira, caracterizada pela experiéncia do raciocinio. Como dito anteriormente,
estudar qualquer tipo de linguagem necessariamente passa pela compreensdo da
forma como essa linguagem ira interpretar a realidade. Logo, parece indiscutivel a
importancia de compreender, mesmo que superficialmente, a relagdo acima descrita.
Se, para Peirce, todo inicio de uma caminhada filos6fica passa necessariamente pela
fenomenologia, nada mais natural que nossa tentativa comparativa entre Barthes e

Peirce tenha inicio pela apresentacdo das categorias fenomenologicas peirceanas.

122 Raquel Ponte. Studium e Punctum de Barthes e as categorias fenomenoldgicas de Peirce. Rio de Janeiro:
Artigo. Revista Eletronica Midia e Cotidiano N. 03, Dezembro 2013, p. 502. Acessado em 07 de Fevereiro de
2015: http://www.ppgmidiaecotidiano.uff.br/ojs/index.php/Midecot/issue/view /6 /showToc
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Entende-se o fendomeno ou phaneron como tudo aquilo que se apresenta a uma mente,

seja imaginario, alucinatorio, real existente ou ndo.

A fenomenologia ou doutrina das categorias tem por fun¢do desenredar a
emaranhada meada daquilo que, em qualquer sentido, aparece, ou seja, fazer

a analise de todas as experiéncias € a primeira tarefa a que a filosofia tem de

123
se submeter .

Primeiridade, secundidade, terceiridade foram os nomes dados por Peirce as
categorias fenomenologicas as quais segundo o autor deveriam ser universais, isto &,
poderiam ser aplicadas a todo e qualquer campo do pensamento. Ibri resume tais
categorias em trés faculdades da mente: “ver, atentar para e generalizar”. Na
primeiridade, ndo existe julgamento, as coisas sdo 0 que sdo sem comparagdes, ¢ 0
instante do presente imediato, do frescor das meras qualidades perceptivas, da
variedade livre, ndo existe sintese, tampouco confronto. A primeiridade ndo pode ser
articulada em um pensamento logico, ¢ pura sensagdo. Sendo “tal qual ¢é e nada

mais”l24

ndo ha consciéncia temporal, muito menos a nogdo existencial do outro.
Outro este que, alids, implica necessariamente a progressio para a secundidade. E na
secundidade que surge a experiéncia da dualidade entre as coisas, a a¢do e a reagdo.
Nesse nivel fenomenoldgico surge a ideia de que existe algo além de mim: o outro.
Os fendmenos na secundidade sdo sensoriais, existentes, independentes de serem por
nds pensados ou ndo. Nesse atentar para o outro € que o eu toma consciéncia da
propria existéncia no tempo e no espago. “Tornamo-nos conscientes do eu ao nos

99125

tornarmos conscientes do ndo-eu” . E a resisténcia material do ndo-ego que nos da a

certeza de que ndo estamos sonhando, ou imaginando: “no meio do caminho tinha

99126

uma pedra” . E essa consciéncia de que ndo estamos sonhando, do ndo-ego, ¢ o que

nos move a pensar; mas, ao falar em pensamento necessariamente precisamos falar

em processo de sintese, de mediacdo entre nds e os fendmenos.

Parece, entdo, que as verdadeiras categorias da consciéncia sdo: primeira,
sentimento, a consciéncia que pode ser incluida com um instante de tempo,
consciéncia passiva de qualidade, sem reconhecimento ou analise; segunda,
ou consciéncia de interrup¢do no campo da consciéncia, sentido de

123 ¢, s, Peirce apud Lucia Santaella. O que é semidtica. Sdo Paulo: Brasiliense, 1983, p. 33.

124 1yo Assad Ibri. Késmos Noetés. Sao Paulo: Perspectiva, 1992, p. 11.

125 . s. Peirce apud Ivo Assad Ibri. Sao Paulo: Perspectiva, 1992, p. 08.

126 Carlos Drummond de Andrade. Reunido. Rio de Janeiro: José Olympio Editora, 1973, p. 12.
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resisténcia, de um fato externo, de alguma outra coisa; terceira, consciéncia

o . . . 127
sintética, ligacdo com o tempo, sentido de aprendizagem, pensamento ~'.

Se a primeiridade, o reino das qualidades, da originalidade, necessariamente
compde também as manifestagdes fenomenoldgicas da secundidade (visto que ndo ha
existentes, individuais, sem qualidades); o papel da terceiridade ¢ aproximar o
primeiro e o segundo de forma inteligivel, de forma signica. Sdo caracteristicas da
terceiridade, a capacidade de generalizacdo, de continuidade temporal, de
crescimento, aprendizagem, evolugdo, inteligéncia. E essa inser¢do mediativa, que
gera 0 que semioticamente chamamos de signo, que, segundo Santaella,'*® traduz-se
numa mediacdo “irrecusavel entre nds e os fendomenos”. A simples percepcao seria
traduzida em julgamento interpretativo, representativo. Como principio mediativo o
terceiro elemento fenomenologico estd vinculado tanto ao passado como a capacidade
de predicdo do futuro. Esse potencial de perceber certas regularidades no tempo € que
permite a terceira categoria a fundamentagdo de leis. E a partir da mediagdo que
passamos a dar significado as manifestagdes que se apresentam a mente. Contudo,
ndo podemos deixar de esclarecer que Peirce nunca estabeleceu uma relagdo
hierarquica entre as categorias, até porque estes trés tipos de fendmenos que afetam a

mente nao podem ser entendidos separadamente.

Aqui foram rapidamente descritas as trés categorias fundamentais da
fenomenologia que se apresentam a todo e qualquer tipo de mente. Contudo, ndo se
deve esquecer que os limites da fenomenologia sdo as aparéncias e as aparéncias,
simplesmente, mostram como as coisas se manifestam, independentemente de

métodos, “entendemos que a Fenomenologia nio pretende concluir verdadeiramente

~ A s ~ 129
nada, a ndo ser que certas aparéncias sdo dadas™ *.

Nesta concepgdo de mundo, portanto, ndo ha dualidade entre primeiridade e
terceiridade, entre acaso e lei, entre sentimento e razdo, mas continuidade
entre esses pares. Em toda relagdo de dualidade (segundidade), hda uma
potencialidade que se determinou (primeiridade), assim como toda relagdo
de mediagdo (terceira categoria), ha uma oposicdo entre elementos (segunda
categoria) e também potencialidade e variedade (primeira categoria).|....]

127 op. Cit., 1992, p. 14.
1281 1cia Santaella. 0 que é semiética. Sdo Paulo: Brasiliense, 1983, p. 51.

129 1yo Assad Ibri. Késmos Noetos. Sao Paulo: Perspectiva, 1992, p. 21.
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Essa forma de pensar o universo torna, assim, o pensamento racional pleno
de sentimento."*’

Peirce, na sua nova lista de categorias ndo as limitou a duas, mas a trés,
primeiridade, secundidade e terceiridade. Até agora nos restringimos a mostrar que no
conceito de realidade deve necessariamente haver a alteridade ligada a segunda
categoria; e um principio sintetizador, papel este cumprido pela terceiridade. Entao,
qual seria o papel da primeira categoria nesta estrutura de realidade proposta por
Peirce? O papel da primeiridade seria o de criar a variedade, seja de formas, cores,
sons etc. Contudo essa criagdo ndo seria regida por uma forca racional, 16gica, mas,
pelo principio da aleatoriedade, do caos, da liberdade plena. Esse principio
denominado “livre pintor das coisas”, por Ibri, tem como principal funcdo

proporcionar a variedade de qualidades ao mundo real e aos existentes.

E evidente... que ndo ha razdo para pensarmos que todo fendmeno, em todos
os seus detalhes mais minuciosos, seja precisamente determinado pela lei.
Vemos que ha um elemento arbitrario no universo — a saber a variedade.
Esta variedade deve, de alguma forma, ser atribuida a espontaneidade.131

As irregularidades do universo, infinitamente mais variadas do que as leis,
cumprem o papel de diversificacao deste. Enfim, todos esses elementos, primeiridade,
secundidade e terceiridade, sdo componentes da realidade, como configurada no
pensamento peirceano. Se subsumissemos a realidade apenas a alteridade e a
generalidade da terceira categoria estariamos pressupondo um mundo totalmente
regulado e invariavel. Ndo é isso que observamos o tempo todo. E nesse continuum

constante, que vai do caos a ordem, que o universo caminha evoluindo.

De forma extremamente sucinta, apresentamos alguns conceitos do edificio
filosofico de Peirce, vejamos como concilia-los ao pensamento de Barthes sobre a
fotografia, particularmente a partir dos conceitos de studium e punctum. Como
dissemos, para Barthes de forma indutiva existem dois elementos possiveis numa
fotografia: o studium e o punctum, o primeiro nos ¢ dado por toda foto, é sempre

observavel, de acordo com o cabedal cultural de cada um; o segundo, ¢ uma sensacao,

130 Raquel Ponte. Studium e Punctum de Barthes e as categorias fenomenoldgicas de Peirce. Rio de Janeiro:
Artigo. Revista Eletronica Midia e Cotidiano N. 03, Dezembro 2013, pp. 507/508. Acessado em: 20 de
Setembro de 2016. http://www.ppgmidiaecotidiano.uff.br/ojs/index.php/Midecot/issue/view/6/showToc

131 ¢, 5. Peirce apud Ivo Assad Ibri. K6smos Noetos. Sdo Paulo: Perspectiva, 1992, p. 40.
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intuicdo, que pode ou ndo acontecer, nos ferir. Parece convincente perceber que ha
uma identificagdo bastante forte entre studium e punctum com as categorias
peirceanas. O punctum estaria relacionado a primeira categoria e o studium a terceira.
Especulando ainda mais, ¢ possivel afirmar que o realismo proposto por Barthes
poderia se encaixar numa segunda categoria peirceana. Quando Barthes escreve a
respeito do studium, afirma: “percebo com bastante familiaridade em fun¢do de meu
saber, de minha cultura [...]"** e acrescenta, “¢ culturalmente (essa nogio estd presente
no studium) que participo das figuras, das caras, dos gestos, dos cendrios, das

133 Esses fragmentos nos permitem assimilar que o studium é decodificado,

agoes
lido, entendido, somente em relagdo a uma interdependéncia de conhecimentos
prévios, culturalmente aceitos, de quem se propde a ler uma fotografia. Ora, nesse
sentido a fotografia é um signo convencionado — um legi-signo — que precisa que o
leitor desse signo conheca as regras que regem esse codigo. Nada hé de natural nessa
forma de enxergar a fotografia. Nessa forma de entendé-la, somente aqueles que
detém os conhecimentos e aprendem os codigos inscritos no meio podem passa-los
adiante. Um, dentre muitos exemplos dados por Barthes, se refere a foto da Rainha
Vitoria. Para interpretar essa imagem, ¢ imprescindivel que o observador tenha
alguns conhecimentos prévios para que a interpretagdo dele tenha €xito: mesmo que
raso, ele precisa dominar alguns fatos de Historia Geral, tais como: de que aquela
mulher ¢ uma rainha, da e época e local em que viveu, das roupas etc. H4 um
racionalismo controlando toda decodificacdo. Contrariamente a generalizagdo do
studium, o punctum & o singular absoluto. Se o studium n3o tem a agudeza do
particular, o punctum é da ordem do que fere. Nas palavras de Barthes, “¢ também
picada, pequeno buraco, pequena mancha, pequeno corte — ¢ também lance de dados.

99134

O punctum de uma foto ¢ esse acaso que, nela, me punge” ~". Impossivel passar de

forma indiferente sem ao menos perceber que palavras como “lance de dados”,
“acaso”, “pungir”’, apontam proximidades com a categoria da primeiridade em Peirce.
A emocdo, o sentimento sem nomeacao, o emocional abalado, a machucadura pela
imagem, em muito, lembram as coisas inomedaveis da primeira categoria. Vejamos

Ibri, “ndo podemos nos aproximar das coisas sem nome pela linguagem mediadora,

132 Roland Barthes. 4 cdmara clara. Rio de Janeiro: Nova Fronteira, 1984, p. 44.
133 Ibid. p. 46.
134 Ipid., p. 46.
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totalmente estruturada na légica dos conceitos”

e depois Barthes, “para perceber o
punctum, nenhuma analise, portanto me seria til”'*®. Ao tentarmos fazer uma ligagao
entre os termos barthesianos e as categorias peirceanas, percebemos nitidamente que
Barthes, em seus ultimos trabalhos, mais particularmente em A cdmara clara, com
conceito de punctum, se abre para novas caracteristicas que ultrapassam a linguagem
verbal linear e 16gica, que em Peirce resume-se a terceiridade. Em seu ultimo livro,
contrariando o que tinha dito em Elementos de Semiologia, onde sugere inverter o
pensamento saussureano de que a linguistica seria subsumida a uma ciéncia maior, a
Semiotica. E, 4 cdmara clara, esta patente o encontro de Barthes com as coisas sem
nome, que escapam a verborragia racionalista. Além disso, o paradoxo da “mensagem
sem codigo” deixa de existir, por meio da aplicagdo do esquema peirceano. Para

Ragquel Ponte’:

a aproximacao da fotografia com o haiku japonés, feita pelo autor, da pistas

de que tais conceitos ndo devem ser exclusivos da imagem fotografica [...]
Portanto, poderiamos ampliar a nocdo de punctum para algo além da
imagem fotografica, algo que poderia habitar as expressdes artisticas, a
natureza e todas as coisas sem nome.

Outros teodricos, posteriormente também tentam, com maior ou menor
sucesso, fazer a ligacdo entre Barthes e as teorias de Peirce. Vejamos alguns deles.
Para Robert Marty'*®, em um artigo onde tenta aproximar o conceito de significante
barthesiano e o conceito de interpretante de Peirce, sugere que Barthes ao se colocar
afastado do “pensamento exato”, proposto pela semiologia francesa, trocando os
limites do significado absoluto pela abertura dos significantes, ndo apenas remodela a
estrutura semiolégica como o aproxima da semidtica peirceana. E amplamente
conhecido o fato de que o pensamento de Barthes tem como base a escola
estruturalista, contudo, na medida em que ele avanga no desenvolvimento de seu

trabalho, pode-se perceber uma desordenacdo continuada dos métodos semioldgicos

mais candnicos. Para Fontanari, Barthes surpreende a comunidade académica da

135 Ivo Assad Ibri. Fundando a arte nas coisas sem nome - reflexdes sobre algumas sementes peirceanas.
Inédito, 2013.

136 Roland Barthes. A cdmara clara. Tradugdo Julio Castafion Gimaries. Rio de Janeiro: Nova Fronteira,
1984, p. 69.

137 Raquel Ponte. Studium e Punctum de Barthes e as categorias fenomenoldgicas de Peirce. Rio de Janeiro:
Artigo. Revista Eletronica Midia e Cotidiano N. 03, Dezembro 2013, p. 514.

138 Robert Marty. La dimension perdue de Roland Barthes. Artigo. Acessado em 04/12/2015 no seguinte
endereco: http://perso.numericable.fr/robert.marty/semiotique/dimension-perdue.pdf
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época, justamente por ir na contramdo das tendéncias cientificas propagadas pela

escola saussuriana.

Ali, onde os semioticistas saussurianos, em sintese, sO veriam a
arbitrariedade do signo fotografico, tomando essas imagens, como uma

armacdo, uma ilusdo signica, Barthes num golpe de sofisticagdo, diz que

numa imagem fotografica “o referente adere”.'”’

E essa aderéncia que naturalmente nos leva, também, a pensar na idéia de
interacdo, de vestigio, de indice peirceano. Como vimos anteriormente, a nogdo de
realismo fotografico de Barthes ¢ fortemente influenciada por Bazin que ao comparar
o processo fotografico as modelagens mortudrias praticadas pelos antigos egipcios, ja
antevé o carater fortemente indicial do processo fotografico. Nao ¢ outra a concepgao
de Peirce. O indice peirceano ndo tem necessariamente de se parecer com o objeto
que representa, contudo, precisa de uma relagdo fisica, obrigatoria e existencial com
esse objeto. Isso engloba, praticamente, todos os tipos de fotografia, sejam elas
documentais ou artisticas. Santaella e NOth atentam para essa caracteristica da

fotografia dizendo:

O prototipo da imagem indexical é, de acordo com essas premissas, a
fotografia, mas também a pintura realista estd em primeiro plano na
indexicalidade, pois o pintor, nesse caso, tem, como principio de sua
representagdo imagética, que reproduzir o objeto em todos os seus detalhes,
da forma que o pintor o percebeu. Entretanto, é somente na fotografia que a
conexdo entre imagem e objeto ¢ existencial, na medida em que ela se
originou numa relagio de causalidade.'*

Nessa perspectiva a fotografia ¢ um indice genuino, pois ultrapassa a
relacdo referencial interpretativa de quem 1€ o signo e passa para uma semiose de
dependéncia existencial. Peirce foi o primeiro a nos demonstrar que a fotografia
inaugura um novo paradigma no mundo das representagdes. Essa subordinagdo do
signo ao objeto real levanta questdes sobre legitimidade, veracidade, objetividade,
que, certamente, ndo haviam acontecido antes. Barthes a propria maneira dird
algumas décadas depois: “Chamo de referente fotografico, ndo a coisa

facultativamente real a que remete uma imagem ou um Signo, mas a coisa

139 Jos¢ Rodrigo Paulino Fontanari. Roland Barthes e a Fotografia — A verdade da mascara. Tese de Doutorado.
Séo Paulo: PUC/SP, 2012, p. 137.

140 Lycia Santaella e Winfried Néth. Imagem: cognigdo, semiética e midia. Sio Paulo: [luminuras, 2001, p.
148.
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necessariamente real que foi colocada diante da objetiva, sem a qual ndo haveria

»!141 'E essa caracteristica primeira, espantosa, que coloca a fotografia, de

fotografia
certa forma, pairando entre dois universos, o universo signico da representacdo e o
universo da existéncia, temporal. Tamanho paradoxo coloca questdes epistemologicas
e ontoldgicas inéditas no reino das representagdes. Questdes que no século XIX, antes
da culturalizacdo da fotografia, assombram a maioria dos leitores. Maquina de
aprisionar o tempo, mais que tudo, a fotografia diluiu e transformou questdes como
composi¢do, tema e beleza em preocupacdes secundarias diante de sua inquietude.
Devido a dependéncia referencial, a fotografia, principalmente o retrato, cria uma

outra espécie de aura, de estética, que se manifesta de maneira quase sacra. Como nos

afirma Barthes:

Se a fotografia pertencesse a um mundo que ainda tivesse alguma
sensibilidade ao mito, ndo deixariamos de exultar diante da riqueza do
simbolo: o corpo amado ¢ imortalizado pela mediacdo de um metal
precioso, a prata (monumento e luxo); ao que acrescentariamos a idéia de

que esse metal, como todos os metais da Alquimia, esta vivo'®.
Para Dubois, que promove constantemente o pensamento peirceano, ¢
impossivel negar a necessidade do referente em fotografia, “presenca afirmando

A A 143
auséncia; auséncia afirmando presenca”

, negar esse referente seria imaginar uma
fotografia absurda, fora do tempo e espago existencial. A imposi¢do do referencial
fotografico nos remete de inicio a uma estética da adoracdo, a estética da reliquia, do
monumento, da mimia, a uma estética que ndo se permite o abstrato. Esse fascinio
magico que a fotografia proporciona, ainda hoje, vem do efeito fisico da impressao

quimica do objeto sobre a superficie sensivel. De uma outra forma, mas,

interessantemente, parecida, Frade afirma:

A fotografia instauraria antes um regime de proximidade dos longinquos
através de um multifacetado processo de substituicdo do objeto pela sua
imagem, através de um sutil confusdo entre a pessoa e sua efigie, confusdo
essa a que ndo ¢ estranho o fato de que € a propria luz refletida pelo

141 Roland Barthes. A cdmara clara. Tradugdo Julio Castafion Guimaraes. Rio de Janeiro: Nova Fronteira,
1984, p. 114/115.

142 Roland Barthes. A cdmara clara. Tradugdo Julio Castafion Guimaraes. Rio de Janeiro: Nova Fronteira,
1984, p. 121/122.

143 Philippe Dubois. O ato fotogrdfico. Campinas: Papirus, 1999, p. 81.
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fotografado que ¢ retida e fixada nas imagens que, ndo lhe pertencendo por
vezes, sdo no entanto estranhamente suas'*.

Presenga e auséncia entranhadas num Unico objeto gerando uma marca, a
afirmacao referencial de algo que carrega consigo vida e morte conjugados. Contudo,
como foi citado anteriormente, nenhum signo no sentido peirceano carrega de forma
absoluta apenas uma caracteristica. Mesmo que para nosso trabalho a faceta indicial
da fotografia seja a mais adequada, ndo podemos ignorar o fato de que outras
possibilidades de se ler o signo fotografico coexistem. A obra mais conhecida de
Dubois, O ato fotogrdfico, comporta, num de seus capitulos, um interessante
apanhado das maneiras que podemos nos deter sobre uma fotografia, utilizando as
divisdes signicas propostas por Peirce. Dubois oportuniza um debate intenso entre os
que defendem a fotografia em trés correntes distintas: como espelho do real, como
traco do real e como convencionalidade simbolégica. Numa proposta ontologica,
faz uma andlise da fotografia como linguagem, utilizando-se das classifica¢des
signicas peirceanas, para tentar falar de uma espécie de “verdade fotografica”.
Segundo o autor, dois dos conceitos imputados a fotografia, sua legacidade, ou
melhor, o seu simbolismo e a iconicidade ndo passam de panos de fundo para a
génese signica que atestaria seu carater indicial. Para Dubois, o indice ¢ o cerne da
questdo fotografica, e, dessa forma, constréi, 0 mesmo “isso aconteceu” barthesiano.
Sem embargo, separa em trés os discursos de entendimento da fotografia. Ambos os

discursos levam em consideracao a relagdo da fotografia com a realidade.

Toda reflexdo sobre um meio qualquer de expressdo deve se colocar a
questdo fundamental da relagdo especifica existente entre o referente
externo e a mensagem produzida por esse meio. Trata-se da questdo dos
modos de representagio do real, ou se quisermos, da questdo do realismo.'*’

Numa espécie de revisionismo historico, somos levados, por Dubois, a um
debate que engloba, primeiramente, os que véem o instrumento fotografico como
espelho do real. Nessa forma primeira de entendimento do dispositivo, cujo discurso
jé& estd estruturado no século XIX, a fotografia ¢ considerada como mimese, copia

equivalente do objeto.

144 pedro Miguel Frade. Figuras do espanto - a fotografia antes da sua cultura. Porto: Edi¢des Asa, 1992, p.
76.

145 Philippe Dubois. O ato fotogrdfico. Tradugdo Marina Appenzeller. Campinas: Papirus, 1993, p. 25.
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De acordo com os discursos da época, essa capacidade mimética procede de
sua propria natureza técnica, de seu procedimento mecéanico, que permite
fazer aparecer uma imagem de maneira “automatica”, “objetiva”, quase

“natural” (segundo tdo somente as leis da oOtica e da quimica), sem que a
mio do artista intervenha diretamente'*,

Essa auséncia da agdo manual do homem, essa génese automadtica na
formacdo da imagem, leva ndo apenas a crenga popular de que a fotografia ¢ a
imitagdo perfeita da natureza, sem qualquer possibilidade de erro, em que o proprio
objeto vem se inscrever de forma idéntica numa superficie sensivel. H4 também,
nesse momento histérico, uma discussdo, uma distingdo ideoldgica, uma separagio,
entre 0 que pode ou ndo ser considerado arte. Pelas caracteristicas técnicas de
producdo imagética, a fotografia ndo agiria apenas como uma novidade, mas como
uma possivel ameaca as formas artesanais de produgdo artistica. Lembremos que, para
um cidaddo de senso comum, nesse final de século XIX, a verdadeira arte estava
associada a capacidade de o artista ser o mais fiel possivel a natureza representavel,
visivel. Esse tipo de discurso, da fotografia como espelho do real, se esquece de uma
questio anteriormente levantada por Benjamin'*’ de que o fundamental ndo é a
pergunta sobre se a fotografia pode ou ndo pode ser uma forma de arte, mas, o
reconhecimento de que ela mudou radicalmente o estatuto daquilo que se considerava
arte. E necessério dizer que, apesar de o discurso da mimese ser predominante no
século XIX e inicio do século XX, ele ndo era absoluto. Parece que o discurso
mimético, a medida em que mais e mais pessoas se dispdem a escrutina-lo, vai sendo
diluido em outras possibilidades. J&4 na metade do século XX, as discussdes sobre as
caracteristicas especificas da ferramenta fotografica, lentamente, irdo sendo
deslocadas para um outro viés, no qual o realismo ndo chega a ser negado, mas

redirecionado para a problemadtica do referente.

Essa génese automatica provocou uma reviravolta radical na psicologia da
imagem. A objetividade fotografica confere-lhe um poder de credibilidade
ausente de qualquer obra pictorial. Quaisquer que sejam as objegdes de
nosso espirito critico, somos obrigados a acreditar na existéncia do objeto
representado, ou seja, tornado presente no tempo e no espacgo... a fotografia
testemunha irredutivelmente a existéncia do referente, mas isso ndo implica

146 1pid., p. 27.

147 walter Benjamin. Magia e arte, técnica e politica. Tradugdo Sérgio Paulo Rouanet. Sdo Paulo: Brasiliense,
1994, p.176.
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a priori que ela se paregca com ele. O peso do real que a caracteriza vem de
~ : 148
ser um trago, ndo de ser mimese .

Antes de continuarmos nosso pensamento sobre o discurso referencial,
devemos dizer que, na segunda metade do século XX, principalmente devido ao
desenvolvimento da semiologia estruturalista, de origem linguistica saussureana,
escola a qual pertencia Barthes, ird ganhar forca o modo de pensar que coloca a
fotografia como uma mensagem codificada, produtora tnica e exclusivamente de
“efeitos de real”. Essa nova forma de enxergar o meio fotografico, de certa forma,
bastante radical, rebela-se principalmente contra o discurso mimético. O discurso da
fotografia como transformacido do real ganha tamanha dimensdo que ndo ficara
restrito a semiologia francesa, mas atingira, em maior ou menor grau, uma série de
outros grupos do conhecimento das ciéncias humanas: da psicologia da percepcao,
passando pelos desconstrutivistas, chegando até aos estudos de antropologia visual.
De certa forma, todas essas vertentes do discurso da codificacdao, contudo, falam uma
s6 lingua quando o assunto ¢ fotografia. Podemos enumerar algumas das
caracteristicas que sdo comuns a essas vertentes: 1. O processo de selegdo, de recorte
espaco/temporal, do enquadramento realizado pelo fotégrafo, ndo é neutro; 2. A
incapacidade técnica da fotografia em reproduzir todas as gamas de cores e nuances
luminosos da natureza; 3. A reducdo de um espaco tridimensional em bidimensional;
4. Exclusdo das sensacdes olfativas e tateis. O nimero de itens que denunciam o
carater codificado da fotografia poderia ser estendido em grande quantidade, porém
esses exemplos bastam para entendermos que, para os defensores da fotografia como
uma construcdo discursiva, tal instrumento ndo passa de um sistema convencional que
perpetua as leis da perspectiva renascentista, fomentando a crenga num falso realismo,
utilizado muitas vezes de forma ideologica. De simples apontamentos técnicos a
ataques virulentos contra o dispositivo, que atingem da fotografia historica ao
fotojornalismo, chegando posteriormente ao cinema, todas sdo tratadas como um
engodo sistematizado, uma retdrica realista inexistente. Essa corrente de pensamento
encontrou eco no Brasil, principalmente, através do instigante texto de Flusser 4
filosofia da caixa preta e da obra paradigmatica de Machado 4 ilusdo especular.
Ambos os escritores concordam que a fotografia s6 existe pelo dominio de um know-

how, resultado da “aplicacdo técnica de conceitos cientificos acumulados no curso de

148 Philippe Dubois. O ato fotogrdfico. Tradugdo Marina Appenzeller. Campinas: Papirus, 1993, p. 35.
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pelo menos cinco séculos”

. Nas palavras de Machado: “S¢é por inocéncia ou por ma
fé se pode ainda falar de uma “neutralidade” ou de um “realismo essencial” a pretexto
de seus produtos e menos ainda se pode afirmar que eles possam estar engajados
numa pratica politica libertaria”'*’. As fotografias seriam conceitos personificados em
imagens — nada inocentes. Por esse lado, a nossa visdo estética e moral da imagem
fotografica ja estaria pré-determinada na estruturacdo do aparelho. Nesses termos nos
pergunta Flusser'": ¢ o fotografo que estd munido de um aparelho, ou é o aparelho
que estd munido de um fotografo? Barthes foi de certa maneira também seduzido,
mesmo que por um curto momento, nos seus primeiros textos sobre fotografia, pela
dimensdo da selecdo arbitraria e da transcrigdo com interesses ideologicos
(mitologicos) do meio. Contudo, na medida em seu contato com a fotografia vai
amadurecendo, Barthes ird pouco a pouco, como ja vimos anteriormente, se
colocando mais disposto ao entendimento da fotografia, principalmente, como uma
emanacao referencial de algo que aconteceu.

Dito isso, podemos passar a terceira forma de entendimento do meio
fotografico, proposto por Dubois, a fotografia com trago da realidade. Se
transferissemos as andlises anteriores para uma interpretacdo signica peirceana,
poderiamos dizer que a fotografia entendida como espelho do real nos daria a
perceber um icone, enquanto a fotografia como construcdo do real seria uma
fotografia simbélica, cabendo a fotografia como traco da realidade o papel de signo
indicial. Para Peirce, o que distingue a fotografia como trago da realidade, das demais
interpretagdes, ¢ a énfase na ideia de que como qualquer signo indicial carrega
consigo uma valoragdo da singularidade, da particularidade referencial. No caso das
duas concepgdes precedentes, diferentemente, busca-se a generalizacdo, seja na forma
de uma semelhanca, seja na forma de uma lei. Para o ponto de vista de que a
fotografia ¢, antes de tudo, traco da realidade, o cerne da questdo de uma possivel
ontologia fotografica estd no referente. Contudo, para que possamos evitar uma
apologia do referente pelo referente de forma simplista, correndo o risco de retornar
ao discurso da mimese, faz-se necessario conjugar certos aspectos de cada um dos
discursos precedentes, principalmente pondo em contato os aspectos icOnicos e

indexicais da imagem fotografica.

149 Lucia Santaella. Matrizes da linguagem e do pensamento. Sdo Paulo: [luminuras, 2001, p. 241.
150 Arlindo Machado. 4 ilusdo especular. Sdo Paulo: Brasiliense, 1984, p. 75.
151 vilém Flusser. Filosofia da Caixa Preta. Rio de Janeiro: Relume Dumar4, 2002, p. 15/16?
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Peirce destacou diversos aspectos da qualidade signica da fotografia [...]
define o signo fotografico com respeito a sua relagdio com o objeto (a
secundidade do signo), por um lado, como um icone; por outro, como um
indice. E assim que as fotos sdo, “de certo modo, exatamente como os
objetos que elas representam e, portanto, iconicas. Por outro lado, elas
mantém uma “ligacdo fisica” com seu objeto, o que as torna indexicais, pois
a imagem fotografica ¢ obrigada fisicamente a corresponder ponto por ponto
a natureza” (CP 2.281)"%.

De forma bastante robusta, a constru¢do de uma teoria da fotografia,
partindo do carater acentuado de indexicalidade, indicado por Peirce, e desenvolvido
por Barthes entre outros semioticistas contemporaneos, torna possivel uma nova
alternativa de entendimento para o problema da pregnancia do real no dispositivo

fotografico.

Nesse sentido, os discursos denunciadores das ilusdes da foto-espelho, tanto
pela moda semidtico estruturalista quanto pela onda das criticas ideolégicas,
terdo permitido, por terem eles completado entdo seu tempo e sua obra,

voltar & questdo do realismo referencial sem a obsessdo de se cair no ardil

) o . ae 153
do analogismo mimético, livre da angustia do ilusionismo ™.

Barthes, desde Mitologias e, posteriormente, nos sucessivos trabalhos sobre
fotografia, aparece no cenario semioldgico como um dos pioneiros nessa forma de
conceber o signo fotografico. Se jamais absteve-se de reconhecer o carater simbdlico-
cultural na constru¢do e na recepcao do discurso fotografico, tampouco deixou de
ater-se a questdo indicial, inclusive privilegiando-a. Quando na obra mais paradoxal,
A cdmara clara, busca chegar a compreensdo do noema da fotografia, a esséncia
signica, escolhe sem hesitar, o carater indicial, selvagem, puro, inquietante, singular
(o punctum), como predominante em contraparte a sua cultura, a ideologia, ao
controle, a convengdo, ao tino (o studium). E essa particularidade individual que da
ao indice fotografico, assim como qualquer outra forma indicial, o estatuto do
apontamento, da atestacdo, da existéncia de algo, que coloca Barthes em dire¢do a
esséncia fotografica para além do sentido completo, buscando o detalhe que

incomoda.

152 Lucia Santaella & Winfried Noth. Imagem - cognigdo, semética e midia. Sdo Paulo: lluminuras, 2001, p.
110.

153 Philippe Dubois. O ato fotogrdfico. Tradugdo Marina Appenzeller. Campinas: Papirus, 1993, p. 45/46.
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Ha portanto essa foto do vietnamita chorando sob um guarda-chuva (...). E ¢
verdade que a “grande angular trabalha aqui em beneficio do humanismo
choramingdo: isola o personagem, a vitima em sua soliddo e dor [Bergala]...
No entanto, nessa foto, algo resta, resiste a analise, indefectivelmente. E que
ao lado, acima das palavras “humanismo choramingio”, existe mesmo
assim o fato de que o vietnamita estd chorando: apesar da encenacdo, do
enquadramento, da enunciagdo fotografica e jornalistica (lixo de jornalistal!),
ha o enunciado das lagrimas (...) Indefectivelmente, o enunciado mudo da
foto volta, enigmatico; o acontecimento obscuro dessa dor captada por uma
objetiva; mercantil, a singularidade das lagrimas voltam sem ruido a se
propor a meditagdo. Entdo um outro texto pde-se a brotar da mesma
imagem'™*.

Minando a ag¢do técnica do dispositivo, a ideologia midiatica, emerge sempre
o siléncio (que grita) da marca, do indice. O que parece ficar patente com a fotografia,
entendida de modo indicial (referencial), ¢ justamente esse hiato metonimico, que nao
se da ao sentido logocéntrico, que ndo se rende a logica estrutural, ou a qualquer tipo
de légica que ndo se disponha a davida (conselheira da ciéncia). E s6 nesse momento,
em que a fotografia expde a exigéncia do referente, que Dubois parece concordar com
o Barthes da “mensagem sem c6digo”, ao qual ele acusava de cultuar cegamente o
referente. Vejamos esse bastante conhecido trecho da obra de Dubois em que ele
aceita a possibilidade barthesiana da pura denotacdo, mas somente, num infimo
momento entre as escolhas do fotdégrafo e o posterior processo da pds-producdo da

imagem:

O principio da impressdo natural s6 funciona, em toda a sua “pureza”, entre
essas duas séries de codigos e de modelos, durante uma tUnica fracdo de
segundo em que se opera a propria transferéncia luminosa. Ai estd seu
limite. E somente entfio, nesse momento infinitesimal, nesse recuo, nessa
vacilagdo da duragdo que a foto € puro ato-trago, tem uma relagdo de
imediato pleno, de copresenga real, de proximidade fisica com o seu
referente. E é somente entdo, durante esse relampago instantaneo, que a foto
pode ser chamado de “mensagem sem codigo” (R. Barthes), porque ¢ ai, e
somente ai, entre a luz que emana do objeto e a impressdo que deixa na
pelicula, que o homem ndo intervém e ndo pode intervir sobe pena de

modificar o carater fundamental da fotografia'>’.

Essa visdo ndo limitativa do signo fotografico, que considera o traco, o
indice essencial, porém, ndo absoluto, na concep¢do de uma fotografia, faz parte do

pensamento de Barthes desde o inicio da carreira e permite dessa maneira que ele

154 Ibidem., p. 47.
155 Philippe Dubois. O ato fotogrdfico. Tradugdo Marina Appenzeller. Campinas: Papirus, 1993, p. 86.
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dialogue com a contemporaneidade. O que incomoda os detratores da indicialidade
como André Rouillé'*é o fato, segundo ele, de que aqueles que seguem essa
corrente de pensamento indicial, de Bazin a Barthes, e, posteriormente, Dubois,
Schaeffer e Krauss, recusam as singularidades dos contextos fotograficos, buscando
uma generaliza¢ao impossivel. Ainda segundo Rouillé, o reducionismo signico dessa
proposta ¢ totalmente historico e datado, impossivel de dar conta da imensa variedade
da fotografia contemporanea. A leitura de Rouillé, principalmente quanto a Barthes,
parece um tanto quanto superficial, pois ignora o fato de Barthes considerar ndo a
referéncia como Unica instancia fotografica, como podemos comprovar em
Mitologias, na no¢do de studium, e no aprego privilegiado que dd aos retratos.
Batchen chega a dizer que ¢ o maravilhamento indicial de Barthes que desencadeia

. ) . 157
toda a trama de seu ultimo livro, A camara clara.

Nesse sentido, Jean-Marie Schaeffer ¢ mais um pensador que propde em
seguida um debate interessante sobre a fotografia indicial. Em A4 imagem precaria,
Schaeffer permite, por meio das teorias peirceanas, estender uma outra possibilidade
de enriquecimento do assunto. Se para Barthes a particularidade da fotografia
denomina-se noema, para Schaeffer a busca se da pela busca do arché — uma espécie
de esséncia pura de onde se originam a imagem fotografica. Nas defini¢des de Peirce,
em nenhum momento ¢ colocada, como necessidade para a condi¢do indicidria da
fotografia, uma semelhanga entre o signo e o objeto, o que faz com que essa categoria
signica possa por um lado abdicar de uma possivel iconicidade ou semelhanca, sem

perder sua esséncia signica. Nas palavras de Dubois:

O importante no icone ¢ a semelhanga com o objeto — quer ele exista, quer
ndo; o importante no indice ¢ que o objeto exista realmente e que seja
contiguo ao signo que dele emana — quer este se pareca, quer ndo, com seu
objeto. Em outras palavras, ¢ possivel haver perfeitamente icones indiciais
ou indices icénicos."”®

Schaeffer parece concordar com a assertiva acima posta. Para o autor de 4
Imagem Precaria, ¢ essa iconicidade indicial da fotografia, ou sua indicialidade

iconica, o que mais condiciona um signo fotografico e ndo sua faceta simbdlica. O

156 André Rouillé. A fotografia - entre o documento e a arte contempordnea. Tradugdo Constancia Egrejas.
Sdo Paulo: Senac, 2009, p. 190/196.

157 Geoffrey Batchen (Ed.). Camera Lucida - Another litle history of Photography. In: Photography Degree
Zero - Reflections on Roland Barthes's Camera Lucida. Massachussetts: MIT Press, 2011, p. 265.

158 Philippe Dubois. O ato fotogrdfico. Tradugdo Marina Appenzeller. Campinas: Papirus, 1993, p. 64.
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simbolo, no sentido peirceano do termo, ¢ um signo do tipo geral, construido por
imposi¢des legais e por crencgas coletivas. Para Schaeffer, se a fotografia ¢ um indice,
ndo o ¢ porque o lado icdnico, isto €, sua substancializa¢do, proporciona a
indicialidade através de um facilitamento no reconhecimento da marca, mas devido ao
conhecimento que dispomos sobre o funcionamento do dispositivo fotografico; a
imagem ¢ entendida como indice porque se sabe que ela é efeito de radiagdes
luminosas provenientes do objeto. E justamente devido & particularidade indicial que
as fotografias que mantém, também, uma forte iconicidade com os objetos, podem ser
diferenciadas de outras formas representativas iconicas como a pintura naturalista.
Para Schaeffer, “a concepc¢ao indicial da imagem fotografica nao resulta, pois, nem na
idéia de transparéncia do signo (que revelaria sua propria esséncia), nem na de uma
signatura rerum”. O maravilhamento barthesiano pela fotografia indicial, a op¢ao em
valorizar o aspecto quimico do processo fotografico em detrimento das outras partes,
a busca ontologica sem o estabelecimento de um método que regulasse as direcdes da
ultima narrativa, vdo pouco a pouco inserindo os leitores de 4 cdmara clara numa
misceldnea ndo-linear de reflexdes filosoficas acerca da cultura, das imagens, da
morte, num labirinto digno de um romance policial. Para finalizar, vale lembrar que
ainda antes de A cdmara clara, em 1978, Barthes escreverd um pequeno texto sobre
as fotografias do bardo Wilhelm von Gloeden (basicamente nus masculinos de
meninos italianos) levantando a questdo sobre o fato de essas fotografias serem

¥ Comparando as

artisticas ou cairem numa espécie de local de mau gosto: o camp
fotos de von Gloeden aos artificios carnavalescos, Barthes se coloca como apreciador
dessas fotografias justamente pelo carater contraditorio, heteroldgico: onde os codigos
estéticos da Antiguidade Grega (pastores, heras, oliveiras, colunas etc.) misturadas a
uma realidade outra (meninos camponeses de pele escura) geram uma espécie de

paradoxo fotografico. E por meio desse “carnaval de contradi¢des™'*®

que a obra de
von Gloeden vai se tornando uma aventura de significados, pois as fotografias do
bardo produzem “um mundo (dever-se-ia dizer um “homindrio”, ja que ha bestidrios)

simultaneamente verdadeiro e inverossimel, realista e falso (até gritar), um contra-

159 0 termo camp (do inglés acampar, levantar acampamento) é uma giria para comportamentos, atitudes ou
interpretagdes exageradas, desmedidas, artificiais, teatrais. Pode estar associado ao mau gosto, ao brega, ao cafona.
Susan Sontag define camp, em um artigo de 1964 intitulado Notas sobre o camp, de forma ndo apenas negativa
mas a uma espécie de estética que exagera, ironizando ou ridicularizando a estética oficial, dominante.

160 Roland Barthes. Wilhelm von Gloeden. In: O ébvio e o obtuso. Tradugdo Isabel Pascoal. Lisboa: Edigdes 70,
2009, p. 194.
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onirismo, mais louco do que o mais louco dos sonhos'®'. O erotismo escancarado das
imagens, misturado a uma cultura historicamente consolidada, € o que gera a forga
audaciosa da obra de von Gloeden. Barthes chega a compari-lo a Sade e ao pintor
Pierre Klossowski, concluindo que “as suas ingenuidades sdo grandiosas como
proezas”.'” O paradoxo que tanto anima Barthes a procurar caminhos dentro do meio
fotografico, vai culminar com A cdmara clara, onde a prépria estrutura do texto
forma uma espécie de desenho intrincado, que impede uma conclusdo definitiva sobre

seu mais ambicioso texto sobre a fotografia.

161 1bid., p. 195.
162 1bid., p. 195.
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Capitulo 2 - A cdmara clara e seu paradoxo

Nao basta pensar para ver; a
Visdo é um  pensamento
condicionado.

Merleau-Ponty

Imaginar é dar ao imagindrio um
pedaco de real para roer.
J. P. Sartre

A origem da obra

Geoffrey Batchen, num momento de descontracdo, conta-nos uma anedota
referente a obra A cdmara clara. Segundo ele, numa recente conferéncia sobre
Barthes, na Espanha, o organizador do evento alertou que dentre os presentes daquele
que nunca houvesse ouvido falar sobre A cdmara clara seria cobrada uma multa. Para
Batchen: “A piada é mais uma prova da onipresenga do livro, mas também de uma

certa fadiga da obra”'®

. O comentario do pesquisador norte americano ndo ¢é
desmerecedor, pelo contrario, nos alerta para um fato que tem se tornado corriqueiro:
a banalizacdo da terminologia barthesiana. Conceitos como studium e punctum tém se
difundido pelos mais diversos tipos de trabalhos académicos ao ponto de terem sido
vulgarizados e “congelados”, como nos diz Batchen, naquilo que Barthes mais
detestava, a doxa. Felizmente, uma obra como a de Barthes ndo se esgota facilmente
e, paralelamente, a essa popularizacdo muitos outros trabalhos dignos de nota t€m
proliferado. Mas como abordar uma obra tdo polémica e, invariavelmente, criadora de
um sem numero de interpretagdes e hipdteses?

A cdmara clara tem como elemento central a questdo referencial da

fotografia. Porém, mais do que isso, Barthes reafirma nesse livro a busca pela

escritura prépria, individual. Nao é por acaso que muitos criticos da obra a acusam de

163 Geoffrey Batchen. Photography Degree Zero — reflections on Roland Barthes's Camera Lucida. Cambridge:
MIT Press, 2009, p. 3.
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ser emotiva e subjetiva. Ndo podemos negar que temas como a relacdo entre a
fotografia e da morte, do tempo relacionado a cria¢do, a representacao € a0 consumo
dessa imagem, também estejam presentes. Contudo, o que Barthes se pergunta - e
nisso ele antecipa uma certa tendéncia ontoldgica a qual fard moda nas academias
posteriormente - € pelo noema da fotografia. O conceito procede da filosofia de

Husserl e significa, segundo Abbagnano:

O aspecto objetivo da vivéncia, ou seja, o objeto considerado pela reflexdo
em seus diversos modos de ser dado (p. ex., o percebido, o recordado, o
imaginado). O Noema ¢ distinto do préprio objeto, que é a coisa; p.ex., 0

2

objeto de percep¢do da drvore € a drvore, mas o N. dessa percep¢do € o

complexo dos predicados e dos modos de ser dados pela experiéncia: p.ex.,

arvore verde, iluminada, ndo iluminada, percebida, lembrada etc!®,

Para dar conta do que seria o fendmeno fotografico, Barthes parte do
espanto que ela lhe causa, da questdo da presenga necessdria do objeto diante da
camera que o capta, de uma relacdo umbilical entre o signo e o referente. De resto,
nao se coloca como um observador isento, mas como um ser afetivo, diante de
imagens que lhe remetem a afetos. E 0 que nos mostra entre tantas outras, esta
conhecida frase de um dos fragmentos iniciais de A cdmara clara: “Um dia, ha muito
tempo, dei com uma fotografia do dltimo irmdo de Napoledo, Jeronimo (1852). Eu me

disse entdo: ‘Vejo os olhos que viram o Imperador’”'”. E continua:

Resolvi tomar como ponto de partida de minha busca apenas algumas fotos,
aquelas que eu estava certo de que existiam para mim. Nada a ver com um
corpus: somente alguns corpos (...) Aceitei entdo tomar-me por mediador de
toda a Fotografia (...) Eis-me assim, eu préprio, como medida do “saber”

fotografico'®.

Essa mediacdo emotiva e corporal o leva a considerar o signo
fotografico no plano do real. Alids, por mais incomoda que seja essa conclusdo para

qualquer semioticista, esse serd o cerne e sustenticulo de toda a argumentacdo

164 Nicola Abbagnano. Diciondrio de Filosofia. Tradugado Alfredo Bosi e Ivone Castilho Benedetti. Sdo Paulo:
Martins Fontes, 2003, p. 713.

165 Roland Barthes. A cdmara clara — nota sobre a fotografia. Rio de Janeiro: Editora Nova Fronteira, 1984, p.
11.

166 1bid., p. 19/20.
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barthesiana em A cdmara Clara. Numa longa e poética explanacdo, ele justifica sua

op¢ao pelo realismo:

... a Fotografia [...] ndo é um analogon do mundo; o que ela representa é
fabricado, porque a Optica fotografica, estd submetida a perspectiva
albertiniana (perfeitamente histérica) e a inscricdo no cliché faz de um
objeto tridimensional uma efigie bidimensional. Esse ¢ um debate em vao:
nada pode impedir que a Fotografia seja analégica; mas a0 mesmo tempo o
noema da Fotografia ndo estd de modo algum na analogia (trago que partilha
com todos os tipos de representacdes). Os realistas, entre os quais eu ja
estava quando afirmava que a Fotografia era uma imagem sem cédigo —
mesmo que, evidentemente, codigos venham influir na sua leitura - , ndo
consideram de modo algum a foto como uma “cépia” do real — mas como
uma emanag¢do do real passado: uma magia, ndo uma arte. Perguntar se a
fotografia é analdgica ou codificada ndo é um bom caminho para a andlise.
O importante é que o fato possui uma forca constativa, e que o constativo da
Fotografia incide, ndo sobre o objeto, mas sobre o tempo. Na Fotografia, de
um ponto de vista fenomenolégico, o poder de autentificacdo sobrepde-se ao

poder de representagdo'?’.

A cdmara clara comega a ser escrita, praticamente sem interrupcdo, em
1979, a pedido da editoria dos Cahiers du cinéma, que, num primeiro momento, pede
a Barthes que escreva algo sobre o cinema. Segundo o bidgrafo Calvet, Barthes teria
declarado nada ter a dizer sobre o cinema e preferir talvez a fotografia'®. Sabemos
retrospectivamente que escrever sobre a fotografia seria a réplica a morte da mae.

?169 confessa Barthes ao

“Penso que meu texto deva substitui-la, tomar o seu lugar
amigo Michel Bouvard. Para Eric Marty'”, falar sobre a morte da mde, ndo significa
para Barthes uma fraqueza sentimental, mas uma forma de construir um timulo na
forma de um livro, ou seja, dar forma ao luto, presentifica-lo, num tempo-obra, numa
ficgdo. Segundo Fontanari'’', de forma diferente do que nos conta Calvet sobre a
procedéncia de A cdmara clara, Marty aponta uma outra versao em que os Cahiers du
cinéma teria solicitado primeiramente a Barthes uma série de anotacdes sobre

imagens fotograficas dos plantdes médicos de urgéncia. Essa versdo ganha forcga

quando nos deparamos com o seguinte fragmento da obra barthesiana:

167 Roland Barthes. A cdamara clara — nota sobre a fotografia. Rio de Janeiro: Editora Nova Fronteira, 1984,
p-130/132.

168 [ ouis-Jean Calvet. Roland Barthes uma biografia. Sdo Paulo: Siciliano, 1993, p. 259.
169 Ipid., p. 260.
170 Eric Marty. Roland Barthes - o oficio de escrever. Rio de Janeiro: Difel, 2009, p. 206.

171 josé Rodrigo Paulino Fontanari. Roland Barthes e a fotografia - a verdade da mdscara. Tese de
doutoramento. Sdo Paulo: PUC, 2012, p. 48.
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Ao querer me obrigar a comentar as fotos sobre servicos médicos de
urgéncia, vou aos poucos rasgando as notas que tomo. O qué, nada a dizer
da morte, do suicidio, do ferimento, do acidente? Ndo, nada a dizer dessas
fotos nas quais vejo blusas brancas, macas, corpos estendidos no chio,
estilhacos de vidro, etc. Ah se houvesse apenas um olhar, o olhar de um
sujeito, se alguém, na foto me olhasse! Pois a fotografia tem esse poder —
que ela perde cada vez mais, na medida em que a pose frontal é considerada
arcaica — me olhar direto nos olhos [...]"".

A parte final da fala de Barthes permite o entendimento de que se a proposta
dos Cahiers fora por um instante aceita, prontamente, foi sendo deixada de lado,
mudando de norte, ganhando contornos afetivos. A propdsito, ele escreve: “ah [...] se
a foto me olhasse”, dispensando as massacrantes e violentas fotos do dia a dia
jornalistico, pelo aconchego privado do olhar. E acrescenta: “O olhar fotografico tem
algo de paradoxal que as vezes encontramos na vida [...] um ato de pensamento sem

pensamento, uma mirada sem alvo”'”

. Barthes parece precipitar-se sem volta em
direcdo a forma de escrever, e isso € patente em A cdmara clara, ndo técnica
(escrevente), mas aberta (escritural), paradoxal, amorosa, literdria. Assim serd a
ultima obra de Barthes, com a escritura rompendo com as prdticas antecendentes,
decepcionando muitos, mas surpreendendo, na maioria da vezes, os mais variados
tipos de leitores.

Dedicada ao [magindrio de Sartre, Barthes dividiu A cdmara clara,
radicalmente em pelo menos duas propostas de leitura, em duas séries de fragmentos
que podem ser superpostas, como num jogo de montar, como numa histéria com
intimeros finais. Os documentos atestam que a escrita ocorreu num pequeno espago de
tempo, entre 15 de abril de 1979 e 03 de junho do mesmo ano. Para Fontanari, o livro
foi escrito numa s6 pegada, com uma unica e breve interrup¢ao de dois dias motivada
por uma viagem da pequena cidade de Urt a Paris. Publicada pelas editoras Gallimard
e Seuil em 1980 A cdmara clara com a estrutura fisica composta de 48 fragmentos,
escritos em 48 dias, com 24 fotografias dividas da seguinte forma - na primeira
metade do livro em 15 imagens e na segunda, 09 imagens — levou muitos autores a
especular sobre as inteng¢des ocultas dessa disposi¢do. Para ele toda a formatagdo do

livro lembra em termos fotograficos uma revelacdo de dois rolos de filme fotogréfico.

172 Roland Barthes. A cdmara clara. Tradugdo Julio Castafion Guimaraes. Rio de Janeiro: Nova Fronteira,
1984, p. 163/164.

173 Ipid., p. 164.
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Ralph Sakonak'’, num artigo publicado na revista L sprit créateur, vai além em sua
especulagdo numeroldgica chegando a afirmar que os ndmeros que compdem a
divisdo de A cdmara clara escondem na verdade uma maneira de Barthes homenagear
a mae Henriette Barthes, pois a soma das referéncias iconograficas no final do livro
intituladas “Albuns e revistas” d4 um total de 12, somados aos 48 fragmentos e as 24
fotografias que compdem a obra chega a numeros finais de 84 (exatamente a idade da

mae de Barthes quando veio a falecer notaram alguns, sublinhando a coincidéncia).

A metodologia flutuante e o corpus

A cdmara clara era um livro ansiosamente aguardado, com grande
espectativa, principalmente na comunidade fotogréafica. Todos queriam ver o que o
autor de Mitologias, Fragmentos de um discurso amoroso, entre outras obras de
sucesso, tinha a dizer a respeito da fotografia. Aparentemente de uma grande
expectativa, surge uma grande e dbvia surpresa: Barthes ndo escreve uma teoria da
imagem fotogréfica, no sentido candnico do termo, para decepcdo de muitos. Longe
de ser um labirinto intransponivel de significantes que impossibilitaria uma leitura da
obra, com um conhecimento meramente racional do assunto, A cdmara clara, se
dispde ao devaneio, a uma leitura sem amarras. Como nos diz Entler, mais do que
construir uma teoria, Barthes “prefere falar da experiéncia de estar diante de algumas

imagens”'”. Perrone-Moisés vai além ao afirmar:

Nada mais deprimente que ver os textos de Barthes considerados como
objetos intelectuais, de encontrd-los resumidos, analisados e discutidos do
ponto de vista de sua cientificidade, de seu valor heuristico, de seu aporte
metodolégico, de seu engajamento politico. Ver essa pensividade
interrogada como um pensamento, essa voz interpelada com a de um sujeito,
esse regente visto como professor, esse escritor visto como um

escrevente'’.

174 Ralph Sakonak. Roland Barthes and the espectre of photography. In: L'sprit créateur. Baltimore: Jonhs
Hophins University Press, 1982, p. 64/65.

175 Ronaldo Entler. Para reler A camara clara. In: Revista da Faculdade de Comunica¢ido da FAAP - FACOM —
n. 16,p.5.

176 Leyla Perrone-Moisés. Com Roland Barthes. Sdo Paulo: Martins Fontes, 2012, p. 34. Originalmente esse
texto foi apresentado com o titulo “Le langage de Barthes”, na La Quinzaine Littéraire, 16 a31/07 /1974, p.
23/24.
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Em sua extensa obra, Barthes nunca chegou a formular uma teoria da
fotografia nos moldes tradicionais, quando muito nos indicou pistas de como ler essas
imagens comecando pelas identificagdes dos pares contrarios dbvio e obtuso no
ensaio dedicado ao cineasta Eisenstein, intitulado O terceiro sentido: notas de
pesquisa sobre alguns fotogramas de S. M. Eisenstein e, posteriormente, em A
camara clara, com o0s sui generis conceitos de studium e punctum. Contudo, mesmo
que esse textos sejam de extrema importancia, hoje cldssicos nos trabalhos dedicados
a imagem fotografica, mesmo assim, ndo se pode afirmar que tais trabalhos fundem
uma semiologia da fotografia, pelo menos ndo no sentido estrito e cientifico
reclamado por muitos tedricos. Em seu Diciondrio de Semidtica, A. J. Greimas e

Joseph Cortés definem semiologia distinguindo-a de semidtica:

O termo semiologia, que se mantém, em concorréncia com semidtica, para
designar a teoria da linguagem e suas aplicacdes a diferentes conjuntos
significantes, remonta a F. de Saussure, que fazia ardentes votos pela
constitui¢do, sob esse rétulo do estudo geral dos “sistemas de signos” [...] O
projeto semiolégico, na medida em que se procurou desenvolvé-lo no
quadro restrito da defini¢do saussuriana ( e fora de qualquer contato com as
epistemologias das ciéncias humanas da época) — levando o “sistema” a
excluir o processo semidtico e, por isso mesmo, as prdticas significantes
mais diversas; fazendo o estudo dos “signos”, inscritos na teoria da
comunica¢do, consistir na aplicacgio quase mecanica do ‘“signo
linguistico™"””.

Nao parece distinto o entendimento de Winfried Noth que na obra Panorama

da semiotica: de Platdo a Peirce afirma:

No nosso século, o termo semiologia ficou ligado a tradi¢do semidtica
fundada no quadro da linguistica de Ferdinand de Saussure e continuada por
semioticistas como Louis Hjelmslev ou Roland Barthes. Sob essas
influéncias, a semiologia permaneceu durante muito tempo como o termo
preferido nos paises roméanicos, enquanto autores angléfonos e alemaes
preferiram o termo semidtica. Alguns semioticistas, porém, comecaram a
elaborar distin¢cdes conceituais entre semiologia e semidtica: semidtica,
designando uma ciéncia mais geral dos signos, incluindo os signos dos
animais e da natureza, enquanto a semiologia passou a referir-se a teoria dos
signos humanos, culturais e, especialmente textuais'”®.

7z

O termo semidtica ndo € novo, ja era usado pelos gregos (sémeidtiké),
derivando da raiz sémion, traduzida por signo. No sentido peirceano do termo,

semiodtica € sindnimo de 16gica, e manifesta-se como uma teoria totalizante de todos

177 . J. Greimas & ]. Courtés. Diciondrio de Semidtica. Sdo Paulo: Contexto, 2013, p. 444.

178 winfried Néth. Panordmica da semiética - de Platdo a Peirce. Annablume, 2008, p. 23.
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0s processos signicos, sejam eles humanos ou ndo. J4 a semiologia cuida da producdo
do sentido, limitando-os aos discursos sociais. Barthes, inicialmente segue essa linha
pois pertenceu ao movimento estruturalista'”’, uma escola de pensamento que
colocou de um novo modo a questdo do homem como objeto de ciéncia. Para Francis
Wolff, o grande desafio das Ciéncias Humanas da época era resolver a seguinte
questdo: “como ¢ possivel fazer do homem um objeto legitimo de ciéncia,
preservando uma posi¢do legitima, mas distinta, para o sujeito da ciéncia?”'®. Num
dado momento do século passado (principalmente a década de 1960), disciplinas
dispares, até entdo, e que tratavam do homem independentemente (antropologia,
psicologia, histdria etc.), se ligaram a sombra de um mesmo e novo modelo cientifico.
Vale lembrar que o estruturalismo nao se coloca como proposta filos6fica, mas como
método. Tal paradigma pretendia que os objetos, as palavras, os signos e,
consequentemente, 0 homem nao poderiam existir por € para si mesmos, mas apenas

pelas identidades e diferengas que os separavam e/ou os ligavam.

Ao estudar as estruturas (nas linguas, nas regras de parentesco, nas relagcdes
sociais, no inconsciente etc.), as Ciéncias Humanas assumiam um objeto
invariavel, formal e estritamente determinado (como é o objeto da
Matematica), que nada devia as variagdes locais, aos pontos de vista
individuais ou & consciéncia dos agentes.'™'

O movimento estruturalista francés tem como base de sustentagdo os estudos
do suico Ferdinand de Saussure, dos trabalhos formalistas russos e do Circulo
Linguistico de Praga, que fornecerdo subsidios para o surgimento de duas novas
matérias no ramo do conhecimento: a Linguistica Estrutural e a Semiologia. A fala de
Barthes brota, conjuntamente com outras tantas vozes de destaque, nesse momento
historico e atrelado fortemente ao estruturalismo pela via semioldgica. Contudo,
Barthes jamais se colocou como um fervoroso seguidor, seja das doutrinas ali

pregadas, seja do cientificismo apregoado a todos os pulmdes pelos seguidores mais

179 Nio nos concerne neste trabalho realizar um panorama do movimento estruturalista, tampouco tentar
justificar uma possivel fidelidade barthesiana ao movimento. Cito como virtuais fontes os trabalhos de
Francois Dosse - Histéria do Estruturalismo I e 11; Francis Wolff - Nossa Humanidade. O primeiro capitulo da
tese de Rodrigo Fontanari - Roland Barthes e a Fotografia - a verdade da mdscara serve como um bom guia
introdutodrio além, é claro, das obras do mestre fundador do movimento Ferdinand de Saussure - Curso de
linguistica geral e mais recentemente vertido para o portugués Escritos de linguistica geral.

180 Francis Wolff. Nossa humanidade. Sio Paulo: Editora Unesp, 2012, p. 70.
181 Ipid., p. 71.
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ortodoxos do movimento, como Greimas, por exemplo, sobre o qual o critico Haroldo

de Campos diz:

Neste ponto Barthes ¢ muito diferente de Greimas, que constitui uma teoria
candnica e disseminou pelo mundo formulérios e prosélitos... Direi que o
espirito barthesiano tem dois vértices: um sistematico, apolineo, disforico,
do qual saem os namoros com a ciéncia, as tentativas de método e rigor
(Elementos de semiologia e Systéeme de la mode, este de 1967, pertencem a
esse canteiro de trabalho; outro a-sistematico, dionisiaco, eufdrico,
jubilante: € seu polo predileto, que tende, com o tempo, a ser ostensivo,
enquanto o outro se torna recessivo; dele se irradia a critica-escritura, o

“prazer do texto”, o “texto plural”, o éden do significante'™*,

Barthes vaga pela “vaga” estruturalista como um sujeito a parte. Se foi
representativo no movimento estruturalista, podemos afirmar que nao o foi pelo fato
de segui-lo obedientemente, mas pela incrivel capacidade de se inquietar, mudando de
lugar constantemente, alterando os pontos de vista e escapando as tentagdes teodricas
tdo robustas naquele momento. Sendo capaz, inclusive, de formular uma possivel

estagna¢do e morte do movimento. Segundo o proprio Barthes:

O estruturalismo ndo retira do mundo a historia: ele procura ligar a historia

ndo somente contetidos (isto foi feito mil vezes), mas também formas, nio
somente o material, mas também o inteligivel, ndo somente o ideoldgico,
mas também o estético. E precisamente porque todo pensamento sobre o
inteligivel historico é também participacdo nesse inteligivel, pouco importa,
sem duvida, ao homem estrutural o fato de durar: ele sabe que o

estruturalismo é também ele uma certa forma do mundo, que mudara com o

183
mundo .

Barthes, de certa maneira, tenta construir, principalmente, na década de 1960,
um sistema semioldgico moldado restritamente ao modelo estrutural francés de
encarar os signos. Contudo, sabemos que, a partir da década de 1970, sutilmente,
Barthes vai se despedindo desse mundo de amarras terminoldgicas tecnicistas,
migrando degrau a degrau para novas maneiras de pensar 0s signos
epistemologicamente. Esse afastamento dos métodos, ditos cientificos, pode ser
percebido em algumas passagens de Roland Barthes por Roland Barthes, vejamos

uma delas:

Ele suspeitava da ciéncia e a censurava por sua adiaforia (termo
nietzschiano), sua in-difereng¢a, aquela indiferenca que os sabios

182 Haroldo de Campos. Metalinguagem e outras metas. Sao Paulo: Perspectiva, 2013, p. 123.
183 Roland Barthes. Critica e Verdade. Sdo Paulo: Perspectiva, 1970, p. 56.
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transformam em Lei, da qual eles se constituem procuradores. A
condenag@o caia por terra, entretanto, cada vez que era possivel dramatizar a
Ciéncia (devolver-lhe um poder de diferencga, um efeito textual); ele gostava
dos sabios nos quais podia descobrir uma perturbagdo, um sobressalto, uma
mania, um delirio, uma inflexdo [...] Assim, pensava ele, foi por ndo ter
sabido exaltar-se que a ciéncia semiologica ndo evoluiu muito bem: muitas
vezes ela ndo era mais do que um murmurio de trabalhos indiferentes, que
indiferenciavam o objeto, o texto, o corpo. Como esquecer, entretanto, que a
semiologia tem alguma relacdo com a paix@o do sentido: seu apocalipse

. 184
e/ou sua utopia .

Barthes se mostra aqui como um pensador que estd cada vez mais inclinado a
abandonar de vez toda a aspiracdo, que talvez tenha tido um dia, de se tornar um
cientista da semiologia, um tedrico strictu sensu do signo. Ao contrario disso, ele se
aproxima, cada vez mais do prazer do texto, da escritura, do neutro. Nas palavras de
Perrone-Moisés, “é a escritura que embaralha as cartas e ¢ diante dela que os

185 £ . . . .
”™°. E esse novo estilo de se pensar a semiologia que autoriza

linguistas recuam

Barthes a ultrapassar o mitdlogo da década de 1950 e o cientista metodoldgico de

1960. O Barthes politico que enxergava na linguagem a manifestacdo das instancias

do poder, reivindica para si o prazer, o simples gozo da escritura. A utopia (“a utopia
. A e ey .. 186 , .

permite essa nova semantica”, dizia ele)  ganhara cada vez mais espago em seu

pensamento, até chegar aos ltimos cursos no College de France e no livro A camara

clara, e ao que ele veio a chamar de diabrura do signo, buscando saida nas formas

vazias, tautoldgicas, sentimentais, como a fotografia e o haikai.

Ficcdo de um individuo (algum Sr. Teste as avessas) que abolisse nele as
barreiras, as classes, as exclusdes, ndo por sincretismo, mas por simples
remocdo desse velho espectro: a contradi¢do ldgica; que misturasse todas as
linguagens, ainda que fossem consideradas incompativeis; que suportasse,
mudo, todas as acusacdes de ilogismo, de infidelidade; que permanecesse
impassivel diante da ironia socrdtica (levar o outro ao supremo oprébrio:
contradizer-se) e o terror legal (quantas provas penais baseadas numa
psicologia da unidade!). Este homem seria a abje¢do de nossa sociedade: os
tribunais, a escola, o asilo, a conversacdo, converté-lo-iam em um
estrangeiro: quem suporta sem nenhuma vergonha a contradi¢ao?'™’

Esse trecho inicial de O prazer do texto nos da a nocao exata de que Barthes

tinha a consciéncia, desde a primeira obra, dos enormes problemas que enfrentaria e

184 1d. Roland Barthes por Roland Barthes. Sdo Paulo: Estacdo Liberdade, 2003, p. 178/179.

185 Leyla Perrone-Moisés. Com Roland Barthes. Sdo Paulo: Martins Fontes, 2012, p. 36.

186 Roland Barthes. Roland Barthes por Roland Barthes. Sdo Paulo: Estacdo Liberdade, 2003, p. 91.
187 14. 0 prazer do texto. Tradugdo J. Guinsburg. Sdo Paulo: Perspectiva, 2013, p. 07/08.
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do repudio que o trabalho intelectual dele causaria junto a alguns, situagdo que vai se
estenderia por toda a vida do autor. E a superacdio do projeto estruturalista que o
levara a buscar o significante puro, a utopia do “grau zero”, sonhando com linguagens
isentas de sentido. O Neutro serd o termo final desse movimento.

A supervaloriza¢do do referente, € um dos tragos mais fortes da teoria da

fotografia que se encerra em A cdmara clara.

Dirfamos que a fotografia sempre traz consigo seu referente, ambos
atingidos pela mesma imobilidade amorosa ou finebre, no 4mago do mundo
em movimento: estdo colados um ao outro, membro por membro, como o
condenado acorrentado a um cadéver em certos suplicios”'™,

O referente, o real que adere, é inadmissivel no escopo da semiologia
estruturalista. A dificuldade imposta por Barthes a uma leitura semioldgica tradicional
de A cdmara clara, € enorme, visto que o livro € tdo poeticamente “impuro” quanto o
autor que um dia assim se definiu. Barthes ndo fornece uma dica sequer, uma
metodologia aplicavel, para a leitura do livro, quando muito nos situa diante de um
possivel caminho, a partir dos pares opostos studium e punctum.

O préprio autor, antevendo os problemas com as expectativas em torno do

ultimo livro, afirma, numa entrevista a Angelo Schwartz e Guy Mandery:

Esse livro vai decepcionar os fotégrafos. Isso dito sem coquetismo, mas por
honestidade. Porque ndo € nem uma sociologia, nem uma estética, nem uma
histéria da foto. E antes uma fenomenologia da fotografia. [...] O método
que tenho seguido para essa reflexdo € inteiramente subjetivo'®’.

Se A cdmara clara nao se encaixa em nenhum modelo anterior, dificultando
a um leitor mais ortodoxo penetrd-la, por outro lado, a dltima obra barthesiana,
coloca-nos diante de uma liberdade interpretativa que foge aos limites da idéia de
signo amparado numa teoria linguistica ou semioldgica. Para Motta e Fontanari, em
artigo escrito a duas maos, Barthes parece estar mais proximo, nesse momento da

99190

escritura, “[...] de uma idealizacdo estética do vazio dos signos [...]”""", do que

188 Roland Barthes. A cimara clara - notas sobre a fotografia. Tradugdo Julio Castafion Guimardaes. Rio de
Janeiro: Nova Fronteira, 1984, p. 15.

189 4, 0 grdo da voz. Entrevistas - 1962-1980. Tradug¢do Mario Laranjeira. Sdo Paulo: Martins Fontes, 2004,
p. 499.

190 Leda Tenério da Motta & Rodrigo Fontanari. Roland Barthes em A cdmara Clara, o semidlogo infiel. Sdo
Paulo: USP: Revista Matrizes, vol. 06, num. 01, 2012, p.166.
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submisso a prepoténcia da fala cientifica. Num fragmento do livro Roland Barthes

por Roland Barthes, intitulado “O discurso estético”, Barthes afirma:

Ele tenta desenvolver um discurso que nio se enuncie em nome da lei e/ou
da Violéncia: cuja instdncia nfo seja nem politica, nem religiosa, nem
cientifica; que seja de certa forma, o resto e o suplemento de todos esses
enunciados. Como chamariamos esse discurso? Erdtico, sem duvida, pois
ele tem a ver com o gozo; ou talvez ainda: estético, se previrmos submeter

pouco a pouco essa velha categoria a uma ligeira tor¢do, que a afastard de

seu fundo regressivo, idealista, e a aproximard do corpo, da deriva"'.

Ao optar pelo discurso estético, ndo-técnico, o que Barthes parece nos dizer ¢
que a fotografia (poderia ser qualquer outro objeto) ¢ simplesmente uma desculpa,
uma valvula de escape, para o exercicio maior de sua escritura. Escritura paradoxal
que nos joga diante de fotografias, mas que se sobressai para além das fotos, num
texto ricamente poético, e mais, incontestavelmente, aberto ao devaneio
interpretativo. Campos chega a afirmar que, mesmo na fase mais radicalmente
estruturalista, Barthes nunca deixou de lado a rebeldia, “a face sublevada dos signos”.
Para ele, € “este o Barthes que (...) mais solicita a posteridade, mais desgarra para o
futuro”'**. Esse Barthes rebelde é o que conduz o leitor diante desse emaranhado de
prazer chamado A cdmara clara. Advém novamente de Campos o esclarecimento de

que Barthes:

Em 1968, num ensaio sobre “Linguistica e Literatura”, propds mesmo que a
Semiologia do discurso assumisse, como “tema de contesta¢do”, as obras
“ilegiveis”, aquelas “ndo-classificdveis segundo as normas tradicionais”,
que “subvertiam as préprias nogdes de poesia ou narracdo”, configurando
um novo tipo de produgdo escritural, regido por uma légica ndo-

monovalente, ndo linear, mas de ruptura, o fexto’®.

Além da liberdade textual, talvez seja oportuno por em relevo que A cdmara
clara fala de um tipo especifico de fotografia, o retrato. E € esse encantamento com 0s

retratos, que permite a Barthes colocar em pratica a metodologia poético-sentimental

191 Roland Barthes. Roland Barthes por Roland Barthes. Tradugdo Leyla Perrone-Moisés. Sdo Paulo: Estacdo
Liberdade, 2003, p. 97.

192 Haroldo de Campos. Metalinguagem e outras metas. Sdo Paulo: Perspectiva, 2013, p. 125/126.
193 Ipid, p. 125.
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da fotografia. Transparece, inclusive, um crivo subjetivo na escolha das fotos que
ilustram o livro, possibilitando assim comprovar a teoria buscada por ele.

Barthes ndo foi o unico intelectual no século XX a se render ao retrato.
Walter Benjamin, em a Pequena historia da fotografia, vé no primeiro decénio da
fotografia o seu apogeu, pois o retrato antecede a industrializagdo posterior da
fotografia. O texto benjaminiano, juntamente com A cdmara clara, sdo sem duvida a
fundacao tedrica inicial e fundamental do século XX. Criticos contemporaneos, como
Geofrey Batchen, estabelecem relacdes bastante intimas entre as duas obras. Num
artigo intitulado A cdmara clara — outra pequena histéria da fotografia’, Batchen
propde que o livro - onde se deve procurar um caminho para os indmeros
questionamentos que a fotografia propde contemporaneamente - € sem divida, A

camara clara de Roland Barthes.

Como ¢ que se pode incorporar as diversas maneiras pelas quais a fotografia
tem sido usada e compreendida em todo o mundo, bem como as diferentes
fotografias que circulam no interior de nossa cultura? O conjunto dessas
questdes constitui o problema que agora enfrenta nossa disciplina; a
necessidade de uma transformagdo sistematica na maneira como a historia
da fotografia ¢ representada, de forma que essa historia possa, pela primeira
vez, lidar com a fotografia nos seus muitos aspectos e manifestacdes. Quero
propor aqui, que um dos lugares onde podemos procurar por um modelo
para conceber tal historia é a pequena historia da fotografia de Roland
Barthes, no seu ultimo livro A cdmara clara."”’

O livro é sem diivida de 4rida leitura. Eric Marty confessa a dificuldade de

3

entender completamente Barthes: “... fico com a impressdao de estar lendo sem
entender nada, como se o livro fosse oco de sentido. E isso acontece com a maior
parte dos textos, inclusive A cdmara clara”."”® Isso aconteceu com muitos outros
leitores da obra. De acordo com Gabriel Bauret, o livro A cdmara clara “é€ o mais
paradoxal que foi escrito sobre a fotografia”.'”” Apesar disso, o ultimo livro de

Barthes, prossegue sendo instigante por suas perspectivas inéditas. De fato, se num

194 Geoffrey Batchen. Camera lucida - Another litle history of photography. In: Photography degree zero -
reflections on Roland Barthes’s Camera Lucida. Traducdo livre nossa. Massachusets: MIT, 2009.

195 Geoffrey Batchen. Camera lucida - Another litle history of photography. In: Photography degree zero -
reflections on Roland Barthes’s Camera Lucida. Traducio livre nossa. Massachusets: MIT, 2009, p. 259.

196 fric Marty. Roland Barthes, o oficio de escrever. Tradugdo Daniela Cerdeira. Rio de Janeiro: DIFEL, 2009,
p- 49.

197 Gabriel Bauret. De l'esquisse d’une a la derniére aventure d'une pensée. In: Frangois Wahl. Roland
Barthes et la photo: le pire des signes. Paris: Contrejours, 1990, p. 07.
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ensaio como A mensagem fotogrdfica a preocupacdo de Barthes se direciona a um
tipo especifico de imagem fotografica: a fotografia de imprensa, em A cdmara clara,
as coisas tendem a se complicar, pois Barthes busca a esséncia da fotografia. Aliada a
esse propdsito ontoldgico, temos também posicionamentos relativos ao campo
fotografico que se estendem da antropologia, ao tempo, a histdria, a loucura e a morte.
Tudo isso temperado com uma metodologia individual, “eu chegava a essa ideia
bizarra: por que ndo haveria, por assim dizer, uma ciéncia nova por objeto? Uma
Mathesis singularis (e ndo mais universalis)?”'*®.

Barthes propde ao leitor a mesma liberdade e responsabilidade a qual ele esta
sujeito: a liberdade do olhar. Nao com as correntes da cientificidade de uma
semiologia aplicada, mas como quem busca o grau zero da imagem, o branco da
linguagem. Barthes escreve esse ultimo livro como um Spectator € ndao como um
Operator. Se em A cdmara clara, Barthes deixa bastante claro que numa fotografia
sempre co-existem dois observadores: o fotdgrafo (aquele que tira a foto) e o leitor da
imagem depois de processada (o espectador). O espectador, para Barthes, desde O
grau zero da escritura e A morte do autor, é impelido, convidado, a participar da festa
signica do texto sem exigir desse texto uma interpretacdo finalizante. Da mesma
forma nos livros da ultima fase, particularmente, naqueles em que a fotografia se
encontra lado a lado com a escritura, Barthes solicita aos leitores a delicadeza de se
postarem diante dos signos de forma a situd-los ndo-hierarquicamente. Na abertura de

O império dos signos, Barthes sugere:

O texto ndo “comenta” as imagens. As imagens ndo “ilustram” o texto: cada
uma foi, para mim, somente a origem de uma espécie de vacilacdo visual,
andloga, talvez, aquela perda de sentido que o Zen chama de satori; texto e
imagens, em seus entrelacamentos, querem garantir a circulacdo, a troca
destes significantes: o corpo, o rosto, a escrita, e neles ler o recuo dos

signos'”’.

Essa fala parece ter par com a justificativa do uso das fotografia em Roland

Barthes por Roland Barthes:

198 Roland Barthes. A cdmara clara. Tradudo Julio Castafion Guimaraes. Rio de Janeiro: Nova Fronteira,
1984, p. 19.

199 Roland Barthes. 0 império dos signos. Tradugao Leyla-Perrone Moisés. Sdo Paulo: Martins Fontes, 2007,
p- 05.
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Eis aqui, para comecar, algumas imagens: elas sdo a cota de prazer que o
autor oferece a si mesmo, ao terminar seu livro. Esse prazer € de fascinag¢ao
(e, por isso mesmo, bastante egoista). SO retive as imagens que me sideram,
sem que eu saiba por qué (essa ignorancia é propria da fascinagdo, e o que
direi de cada imagem serd sempre imaginario)*”.

O imagindario que, de certa forma, estd presente em praticamente todas as
obras de Barthes da década de 1970 levara, inclusive, criticos como Margaret Olin*"',
a levantar a hipétese de que a fotografia do “jardim de inverno” - espinha dorsal de A
cdmara clara - sequer tenha existido, sendo uma espécie de lembranca imagindria.
Olin sugere que as passagens arbitrarias de uma foto a outra, bem como a prépria
escolha de tais imagens, ndo passem de ficcdo, exercicio de escritura. Como o proprio
Barthes afirma: “(Nao posso mostrar a Foto do Jardim de Inverno. Ela existe apenas
para mim)”. Batchen ao comentar o texto de Olin, numa passagem de Outra pequena
historia da fotografia, se pergunta: “Serd que Barthes s6 a concebe [a foto do Jardim
de inverno] como arquétipo ficcional, como arqueo-fotografia? Se assim for, é uma
estratégia retdrica inteligente. Seja real ou imaginaria o seu lugar no livro é um espaco
em que todos os leitores projetam o seu proprio punctum, protagonizam a sua propria
relagio primédria com um ente querido”.*”> Barthes, como escritor, parece, nesse
momento, sempre que assim julga necessdrio, estar decidido a embaralhar as cartas da
ficcdo e da realidade.

Para esse derradeiro Barthes, a indistingdo entre ficcdo e ciéncia, entre o
particular e o universal ird se diluindo. De mais a mais, Barthes, em A cdmara clara
convida o leitor a se colocar na situacdo na qual ele proprio Barthes se encontra:
“..um selvagem, uma criangca — ou um maniaco; mando embora todo saber, toda
cultura, abstenho-me de herdar um outro olhar”***. Ao buscar o noema da fotografia, a
esséncia dela, por assim dizer, o ‘“isto aconteceu, existiu”, Barthes reafirma,
contrariando as correntes tedricas em voga, a exatidao de que o objeto fotografado é
uma emanacao luminosa real, a qual vem tocar o espectador em outro tempo com sua

irradiacdo.

200 14, Roland Barthes por Roland Barthes. Tradugdo Leyla Perrone-Moisés. Sdo Paulo: Estacdo Liberdade,
2003, p. 13.

201 Margaret Olin. Touching Potographs: Roland Bart's “mistaken” identity. In: Geoffrey Batchen.
Photography degree zero - Reflactions on Roland Barthe's Camera Lucida. Massachussets: MIT Press, 2009,
p.-75/90.

202 Geoffrey Batchen. Photography degree zero - Reflactions on Roland Barthe's Camera Lucida.
Massachussets: MIT Press, 2009, p. 261. Traducdo livre nossa, bem como o negrito.

203 Roland Barthes. A cdmara clara. Tradugdo Julio Castafion Guimaraes. Rio de Janeiro: Nova Fronteira,
1984, p. 79/80.
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O titulo, A cdmara clara, por si s0, ja € instigante. Segue na direcdo oposta
da “camara escura” ou ‘“caixa preta”, dispositivo que deu origem as cameras
fotograficas contemporaneas. Segundo Dubois®”, sabe-se que a camera obscura era
usada por pintores e cientistas ocidentais, desde o Renascimento, para a reproducao
de paisagens ou simplesmente para observa-las. Contudo, podemos considerar que o
dispositivo Otico que ird originar o processo fotografico j& estava pronto no século V
a.C, quando da descoberta do principio da cAmara escura®”’, pelo chinés Mo Tzu. No
ocidente, os primeiros relatos explicativos sobre a camara escura nos indicam
Aristételes como conhecedor do dispositivo. Séculos se passaram, contudo, sem que
houvesse qualquer interesse da classe cientifica ocidental pelas novas possibilidades
visuais proporcionadas pela caixa preta. Um relato do vanguardismo oriental conta
que um pesquisador arabe, Al Azen, por volta do inicio do século XI, construiu uma
enorme caixa preta para, de dentro dela, observar eclipses solares na corte de

Constantinopla.

A utilizagdo mais generalizada das cdmaras escuras tem antecedentes mais
remotos e, pelo seu aspecto, apresentam-se com antepassadas das cameras
fotograficas. Quem ndo presenciou jad a imagem invertida, numa parede
branca ou no teto de uma sala escura, que se projeta através da fresta de uma

janela? Este é o principio da cdmara escura. Ja o conhecia Aristoteles e o

optico arabe Al Azen™™.

A partir dessa data s6 se ouvird falar da camara escura na Renascenga,
quando esse dispositivo Otico se tornard comum na observagdo de eclipses € no
auxilio da confec¢do de pinturas. Sougez afirma: “Séculos mais tarde, cerca de 1515,
Leonardo da Vinci, nos seus apontamentos, descreve minuciosamente uma camara

escura e ndo limita sua utilizagio a observagio do sol”*".

Com o uso cada vez mais constante, ndo demoraria muito para que os avangos

técnicos da Otica beneficiassem também a caixa preta. Constantes adaptagdes irdo

204 Philippe Dubois. O ato fotogrdfico e outros ensaios. Tradugcdo Marina Appenzeller. Campinas: Papirus,
2012,p.130/131/132.

205 A camara Escura é um compartimento estanque a luz, possui um orificio de um lado e a parede oposta
interna pintada de branco. Todo objeto posto diante do orificio, do lado de fora da Camara, projeta sua
imagem invertida sobre a parede branca.

206 Marie-Loup Sougez. Histdria da fotografia. Lisboa: Dinalivro, 2001, p. 18/19.
207 1pid. p. 19.
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contribuiram para a melhoria cada vez mais acentuada das imagens projetadas. Duas
dessas melhorias ficaram definitivamente para a historia da fotografia. A primeira
grande mudanga inserida na Camara sera realizada por um italiano chamado Girolano
Cardano, em 1550, com a utilizagdo de uma lente biconvexa, inserida no orificio da
caixa preta para melhorar a nitidez da imagem, j& que se necessitava de mais luz para
a visualizagdo da cena era necessario aumentar o tamanho do orificio, causando assim
um desfocamento acentuado da imagem projetada. A lente biconvexa isoladamente
ndo proporcionava um controle preciso da luminosidade e do foco. A invencao de um
outro italiano, Danielo Barbaro, em 1568, solucionou o problema. Ele criou um
dispositivo de controle inserido entre a lente e o corpo da cdmara escura para regular
manualmente a quantidade de luz que entraria na cdmara, para dar total controle de
foco da imagem. A esse dispositivo Danielo Barbaro chamou de diafragma.

Precisamente no século X VI, todo problema 6tico da fotografia ja estava resolvido.

O termo cdmara clara, utilizado por Barthes como titulo do livro, refere-se a
um invento do século XIX, em 1807, que tem como mentor Willian Hyde Wollaston.
De certa maneira, a descoberta de Wollaston segue o mesmo principio da camara
obscura, ou seja, ambas funcionam como dispositivos de cépia direta sem
intermediagdes, entre o objeto representado e o aparelho. Contudo, na camara clara, a
imagem so ¢ fixada no papel por meio da interven¢do da mao humana que reproduz o
que lhe ¢ dado ver diretamente. Barthes, como um fascinado pelos filigranas, pelos
trabalhos artesanais, pela “aura” da imagem Unica, parece ter encontrado no termo,
uma espécie de refugio diante do mecanicismo industrializado, comum a maioria das
imagens fotograficas. A camara clara representaria para ele, como uma forma de
humanizagdo corporal do ato fotografico o qual, necessariamente depende da
intervengdo artistica em seu processo. No caso da cdmara obscura, o processo ¢
complexificado, principalmente, quando se unem principios oticos a quimica. Para

Machado:

a fixagdo fotoquimica dos sinais de luz é apenas uma das técnicas
constitutivas da fotografia; a cdmera fotografica, porém, ja estava inventada
desde o Renascimento, quando proliferou sob a forma de aparelhos
construidos sob o principio da camera obscura [..] Os pintores
renascentistas utilizavam com muita freqiiéncia esses aparelhos, pois eles
pareciam favorecer uma reprodugio mais “fiel” do mundo visivel*”".

208 Arlindo Machado. A4 ilusdo especular. Sao Paulo: Brasiliense, 1984, p. 30.
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O que faltava para que a camara escura deixasse de ser um mero aparelho de
observagdes de imagens passageiras era a criagdo de um meio de fixar suas projegoes
luminosas numa superficie. Isso s se tornaria possivel com a unido entre a Otica e a
quimica. Faz-se interessante notar que Barthes, mesmo com todo o realismo radical
que sustentava para as imagens fotograficas, colocando-as inclusive no patamar de
reliquias, tenha optado dar ao livro o titulo de um processo manual, que apenas
remotamente se parece com o que se chama fotografia, a qual ¢ o objeto do livro.
Ademais, ao se encantar pela cdmara clara e o método proprio dela, Barthes parece
querer dizer que, mesmo com a inven¢do das maquinas fotograficas, as quais
dispensam qualquer ato humano no feitio da fotografia, com exce¢do do olhar
seletivo, algumas imagens mecanicas podem ainda manter o romantismo humanizante
das obras artisticas, tdo queridas pelo mestre. Mais que isso, o titulo 4 cdmara clara é
acrescido de um subtitulo que merece consideracdo: Nota sobre a fotografia. A
palavra “nota”, escrita no singular, pode remeter ao sentido de “escrita”,
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“comentario”, “anotacdo” sobre a imagem fotografica. Mas, subjacente a esse sentido,
podemos especular que “nota” pode estar associada a marca, a indice no sentido
peirceano, e, consequentemente, a punctum, a foto que fere e gera o discurso do
sentimento. Barthes nos abre ainda uma outra virtualidade do termo. Em um trecho de
A camara clara diz: “A fotografia deve ser silenciosa (ha fotos tonitruantes, ndo gosto

209
7”7, Nessa

delas): ndo se trata de uma questdo de ‘discricdo’, mas de musica
perspectiva de entendimento, “nota” remete a musica, ao devaneio absorto em si
proprio, quando a fotografia se libera, como uma nota sincopada entre extremos
contraditorios.

Para além do titulo “misterioso”, Barthes retine em 4 cdmara clara, um
corpus fotografico de respeito. Barthes busca nas revistas e jornais franceses da época
as imagens que fardo parte do livro. Recentemente, foi lancado na Franga uma versao
ilustrada de Mitologias, intitulada llustrer les Mythologies de Jacqueline Guitard, que
nos d4 uma ideia das fontes fotograficas que Barthes usou para confeccionar a obra.
Essa panoramica sobre o livro Mitologias serve de base, de guia, para sabermos de

onde eram provenientes as fotografias usadas também em A cdmara clara. Barthes

cita no final do livro, as referéncias bibliograficas de albuns e revistas, onde podemos

209 Roland Barthes. A cdmara clara. Tradugdo Julio Castafion Guimaraes. Rio de Janeiro: Nova Fronteira,
1984, p. 84.
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destacar o Nouvel Observateur e a Photo, além de livros sobre fotografia e catidlogos
de exposi¢do. Apesar de ser um corpus, digamos de respeito, devido aos nomes dos
fotografos escolhidos, mesmo assim, a escolha carece de uma légica interna que
pudesse sugerir uma linha de raciocinio, uma narragdo, uma certa estética para além
do retrato. Fontanari conta-nos que Denis Roche, fotografo e amigo de Barthes,
afirmava: “Quando olhamos, no final do livro, o indice das fotos utilizadas ¢ dos
nomes dos fotografos, isso ndo rima com nada, verdadeiramente com nada...””'’. Se
Barthes ndo nos dé, na selegdo das imagens, uma coeréncia narrativa de qualquer
espécie, por outro lado seu espirito de curador, nos presenteia com um apanhado de
fotografias que percorre praticamente toda a histéria da fotografia até entdo. Sendo
oito imagens do século XIX e as restantes do século XX, a escolha barthesiana nao
tem, aparentemente, a intencdo de causar impacto com fotos espalhafatosas; ao
contrario, as imagens sdo escolhidas por permitirem de certa maneira a deriva do
texto. Como dito anteriormente, Barthes tinha uma predile¢ao especial pelos retratos,
em A camara clara, isto se torna patente. A maioria dos retratos remetem a alcova, o
particular, aos segredos e a mimos da vida privada, repleta de emogdes contidas,
gestos amorosos, delicadezas subjetivas, mascaras. Para justificar como o livro foi

construido, Barthes diz o seguinte:

Coloco-me diante de algumas fotografias escolhidas arbitrariamente e
procuro refletir para ver o que a minha consciéncia me diz da esséncia da
fotografia. E, pois, uma método fenomenoldgico. O método que tenho
seguido para essa reflexdo ¢ totalmente subjetivo. Ele pode decompor-se em
dois tempos. Num primeiro tempo, procurei saber por que certas fotografias
me tocavam, me intrigavam, me agradavam, me concerniam, € por que
outras ndo. E um fendémeno muito geral, hd milhares de fotos que nio me

. , . . : 211
dizem absolutamente nada. E preciso ser muito brutal sobre isso™ .

Barthes assume tornar-se o guia do préprio prazer de sentir desejo por certas
fotografias e procura de alguma forma modelar uma cientificidade, buscando na
andlise semioldgica um certo ponto de controle, para saber o motivo de algumas fotos
lhe tocarem e outras ndo. Barthes chama de “tilt” (inevitdvel pensarmos no satori € no

punctum) o sentimento que o leva a determinadas fotos e ndo a outras. Mesmo assim,

210 penis Roche apud José Rodrigo Paulino Fontanari. In: Roland Barthes e a fotografia: a verdade da
mdscara. Sdo Paulo: PUC, 2012. Tese de doutoramento, p. 56.

211 Roland Barthes. A cdmara clara. Tradugdo Julio Castafion Guimaraes. Rio de Janeiro: Nova Fronteira,
1984, p.
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esse “tilt” ndo permitia a ele definir as oposi¢cdes que separavam a fotografia dos
outros tipos de representagdo. Barthes passa entdo a interrogar, na segunda parte do
livro, ndo mais apenas os retratos da vida privada, mas uma foto privada relacionada
afetivamente a ele — a foto do “Jardim de Inverno”. Segundo Barthes: “foi refletindo
sobre uma certa fotografia de minha made que pude avangar em uma certa filosofia da
fotografia [...] Essa filosofia se desvendou como uma filosofia que coloca em relacao
a fotografia e a morte™*'*. Alids, a morte é um outro importante guia na leitura de A
cdmara clara, talvez tao importante quanto os, agora, classicos conceitos de studium e
punctum. A morte é colocada por Barthes como parte da trama intrincada que o leitor
terd que percorrer para penetrar no livro. Como o préprio Barthes afirmou, A cdmara
clara tenta explorar a fotografia pelo modo de pensar fenomenolégico. No livro, a
fotografia aparece, ou tenta aparecer, como uma imagem que atinge uma consciéncia,
que, fundamentalmente, lastima a imagem de um objeto ou individuo ausente, ao
contrario de deleitar-se com sua apari¢io no tempo presente. E o deslumbramento do
espectador melancodlico. Se a fotografia é a prova de que algo realmente aconteceu,
esteve 14, no passado; mas, em ultimo caso, também se refere ao futuro absoluto,
cristalizado, a morte. Ela circula, entdo, entre tempos diferentes, como um poema
japonés, obrigando-nos a enfrentar, sem subterfiigios, a dura e efémera realidade. Nas

palavras de Barthes:

Caso se queira falar realmente da fotografia num nivel sério, é preciso
relacioné-la com a morte. E verdade que a morte € uma testemunha, mas é
uma testemunha daquilo que ndo € mais. Ainda que o sujeito continue vivo,
¢ um momento do sujeito que foi fotografado, e esse momento ndo existe
mais. E isso € um traumatismo renovado. Cada ato de leitura de uma foto, e
h4 bilhdes num dia do mundo, cada ato de captura e leitura de uma foto é
implicitamente, de modo recalcado, um contato com o que nao é mais, quer

2

dizer, com a morte. Creio que € assim que vivo a fotografia: como um

enigma fascinante e finebre”"”.

Parece ser por meio da morte que Barthes gera a possibilidade de que o locus
universalis do método ciéntifico, buscado por ele, se reconheca no locus singularis de
cada foto produzida e, sentimentalmente, abordada: todos, necessariamente, passam
por ela. Em A cdmara clara, Barthes cria um imagindrio a partir da morte da mae. E a

fotografia da ocasido a Barthes para evocar para si a fungdo de escritor.

212 14, 0 grdo da voz. Tradugdo Mario Laranjeira. Sdo Paulo: Martins Fontes, 2004, p. 501.
213 Roland Barthes. 0 grdo da voz. Tradugdo Mario Laranjeira. Sdo Paulo: Martins Fontes, 2004, p. 498.
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Lembremos que Barthes, desde os primeiros ensaios sobre a fotografia,
sempre tratou as imagens fotograficas como linguagem. E, apesar de acenar para a
possibilidade de uma “mensagem sem c6digo” do signo fotografico, honrando suas
bases tedricas primeiras, herdadas de Saussure, ele continua acreditar que,
inevitavelmente, a linguagem verbal molda o entendimento de todos os outros objetos
da atividade intelectual humana. Podemos perceber bem esse posicionamento

cientifico no livro de 1964, Elementos de Semiologia:

Objetos, imagens, comportamentos podem significar, claro estd, e o fazem
abundantemente, mas nunca de uma maneira autonoma: qualquer sistema
semiolégico repassa-se de linguagem [...] nés somos, muito mais do que
outrora e a despeito da invasdo das imagens, uma civilizacdo da escrita.
Enfim, de um modo geral, parece cada vez mais dificil conceber um sistema

de imagens ou objetos, cujos significados possam existir fora da

linguagem?'"*.

Nao se pode afirmar pela fala acima que Barthes esteja justificando o fato de
nao mostrar ao leitor de A cdmara clara a foto do “Jardim de Inverno”, como o
querem alguns comentadores da obra. Conjecturar, que a morte da mae, em 1977,
tenha sido o catalisador do livro soa bem menos especulativo. Todavia, um livro
apenas sobre o luto ndo seria suficiente para sustentar uma reflexdo ontologica sobre o
objeto fotografico ao qual Barthes se propde; contudo, estava ali a oportunidade de
falar sobre fotografia(s) e temas que, indiscutivelmente, o perturbavam naquele
momento: a morte € a memoria, tendo como fundagdo uma semiologia sui generis.
Diferentemente de autores como Machado e Flusser, s para citar os que propagaram
esse posicionamento entre nds, € que viam no instrumento fotografico uma ferramenta
ideoldgica com sua intencionalidade ja disposta na propria estrutura 6tica do aparelho.
Barthes, procura, no ultimo livro, no choque emocional que certas fotografias causam,
por conta da referencialidade, o fato traumdtico que torna certas fotografias objetos
para além das denuncias das lutas politicas e ideoldgicas, algando-as a fatos
emocionais € sem as amarras da simbologia da linguagem. A cdmara clara leva a
cena a experiéncia de Barthes em escrever de uma forma inovadora, misturando
expressao e andlise, no intento de harmonizar dois estimulos contraditérios dentro de
um mesmo objeto, no caso a fotografia. E onde Barthes tenta vencer a inquietacdo de

ser um pensador dividido entre dois extremos: o pensador criativo € o pensador

214 Roland Barthes. Elementos de semiologia. Tradugdo Isidoro Blikstein. Sdo Paulo: Cultrix, 1989, p. 12.
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critico. Barthes deixa, dessa forma, o leitor, numa encruzilhada, onde deve trilhar seu
proprio caminho de entendimento, sempre dando a entender que no livro ndo ha

fechamento.

O studium e o punctum

A fotografia comeca a ser pensada por Barthes, nesse ultimo livro, a partir de
dois termos latinos: studium e punctum. Sem duvida, essa terminologia € uma das
maiores contribui¢des que a obra A cdmara clara deixou como legado. Studium e

punctum sao conceitos basicos na obra barthesiana. Vejamos a seguinte colocagao:

eu constatava que algumas (fotografias) provocavam em mim pequenos
jubilos, como se estas remetessem a um centro silenciado, um bem erético
ou dilacerante, enterrado em mim mesmo (por mais bem comportado que
aparentemente fosse o tema); e que outras, ao contrdrio, me eram de tal
modo indiferentes, que a forca de vé-las se multiplicarem, como erva

daninha, eu sentia em relacdo a elas uma espécie de aversdo, de irritacdo

mesmo?.

Podemos divisar, a partir do texto acima, uma dicotomia acentuada no entendimento
barthesiano da fotografia. O studium € um entendimento fotografico atrelado a
cultura, ao conhecimento técnico, ao obvio. O studium é da ordem do método, da
ciéncia, do conhecimento adquirido pela disciplina intelectual. O studium §é

codificado.

E pelo studium que me interesso por muitas fotografias, quer as receba
como testemunhos politicos, quer as aprecie como bons quadros histéricos:
pois € culturalmente (essa conotagdo estd presente no studium) que participo
das figuras, das caras, dos gestos, dos cendrios, das agdes™'®.

Mas por qué Barthes escolhe essa terminologia entre outras possiveis?
Grande conhecedor dos cldssicos, Barthes foi buscar no latim o termo studium que
vem do verbo studare e que para nds significa estudo. Que tipo de estudo? Do mundo,
das convencoes, regras, leis. Nada emotivo, comovente, lancinante. Isso fica para o
par oposto, o punctum, que se origina do verbo pungere, entendido como perfurar,

picar, furar. Em nossa lingua, poderiamos dizer “ponto”. Por analogia, o studium,

215 Roland Barthes. A cdmara clara — nota sobre a fotografia. Tradugdo Jilio Castafion Guimardes. Rio de
Janeiro: Nova Fronteira, 1984. p. 31

216 1hid. p. 45/46.
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estaria relacionado ao ato fotogrifico na forma da cultura, ciéncia, fisica, quimica.
Tudo que engloba um prévio e/ou posterior controle do discurso imagético, do foco a
escolha da lente, do tipo de filme, a histéria (como foi preparada, acaso ou teatro?). E
direcionado as faculdades cognitivas. Faz parte das coisas reconhecidas, catalogaveis,
nas quais o significado é sempre buscado e encontrado, tanto no que € denotado,
quanto no que é conotado. O studium representa a cultura, é onde, para Barthes, a
fotografia se amansa, deixa de delirar, “é como se recalcassemos a loucura profunda
da Fotografia™'. Se pudéssemos fazer um paralelo com textos anteriores de Barthes,
dirfamos que o studium seria sinénimo do “dbvio”.

Ja o punctum, como uma ferida, emociona sem determinar a causa. E o
indizivel sensitivo que advém de uma fotografia (para alguns pesquisadores, como
James Elkins®'®, o conceito pode ser extendido a outros tipos de manifestagdes
artisticas). O punctum estd ligado umbilicalmente ao afeto, ndo € mais a razdo que
impde as solugdes, mas € o sentimento corporal que resiste inutilmente a sua
presenca. Nessa concepg¢do, o punctum, fascina Barthes, por ser uma reagdo corporal,
da linhagem do ineféavel: aquilo que numa alma (entendida aqui como ag@o gognitiva)
s6 se manifesta em contencdo, em siléncio, porque o significado verbal se cala.
“Como Spectator, eu s6 me interessava pela Fotografia por “sentimento”; eu queria
aprofunda-la, ndo como uma questdo (um tema), mas como uma ferida: vejo, sinto,
portanto noto, olho, penso*®.

Barthes, contudo, nunca se colocou de forma a rejeitar o studium, pelo
contrdrio. Como vimos nos trabalhos sobre fotografia, anteriormente publicados, é
desse conhecimento que o semiologista francé€s se vale para julgar ndo s6 as
fotografias, mas as imagens em geral. Segundo Entler, “esta ¢ uma possibilidade que
Barthes ndo menospreza, e podemos dizer que, como critico e intelectual, o interesse
que mantém pela fotografia se dd exatamente por esse viés™**. De qualquer forma o
studium € previsivel, repetitivo. Motta, num momento de sutil ironia nos diz: “O

“studium” parece reconduzir o enfaro hamletiano, quatro séculos depois, com o

217 1pid., p. 26.

218 james Elkins. What do we want photography to be? A response to Michael Fried In: Geoffrey Batchen.
Photography degree zero. Massachussetts: MIT Press, 2011.

219 Roland Barthes. A cdmara clara — notas sobre a fotografia. Rio de Janeiro: Nova Fronteira, 1984, p. 39.
220 Ronaldo Entler. Para reler A cdmara clara. Sio Paulo: Revista da FACOM, n. 16, 2006, p. 07.
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»21 De outro lado, o

sujeito melancolizado posto agora diante de uma outra midia
punctum € a virtude presente em algumas imagens que as torna reféns da emotividade.
Esse elemento emotivo é de dificil descricio. Mesmo originando-se da prépria
imagem, o punctum tem um poder atrativo que ultrapassa as descricdes: espécie de
acdo conotativa que relaciona emotivamente o leitor ao signo fotografico. Algo que
dificilmente se pode compartilhar. Entler nos diz que, “nesta ordem de relagdo, ele ja
ndo é senhor dos processos que se desencadeiam”**?. O punctum funcionaria como
um catalisador de emogdes incontrolaveis, o “detalhe que leva ao afeto”*. Sem
compromisso com a significacdo, o punctum ¢ fantasmatico. Para Fontanari o

problema levantado pelo punctum coloca Barthes diante de questionamentos sobre o

signo linguistico, até entdo, nunca tocados por ele de forma tdo heterodoxa:

Tomando a corrente de pensamento a que o autor pertenceu (e considerando
todas as nuances de deslocamento), a escola do signo arbitrario, de matriz
saussuriana, o conceito de punctum afugenta a arbitrariedade do signo. Para
Barthes diante de uma acdo punctuosa, temos o proprio objeto (¢ a luz que
partiu do objeto e chamuscou os sais de prata. Ndo ha mais arbitrariedade
(injusta amarragdo), entre o objeto e sua representacdo (signo), e € ai que a
linguagem cessa. Eis o sinistro, no sentido freudiano do termo, da
fotografia®**.

Essa fala do “proprio objeto” nos leva a pensar naquilo que Didi-Huberman
definiu como homem tautolégico. Em seu livro O que vemos, o que nos olha (1998),
o critico e historiador da arte francés, coloca-nos diante do paradoxo das imagens que,
segundo ele, ¢ construido a partir de nosso olhar diante do outro e que se exprime em
dois pontos de vista antagdnicos: o homem de creng¢a € o homem da tautologia. O
homem da crenga procurard detectar nos objetos sempre algo além do que se vé€; por
seu turno, o homem da tautologia procura ndo ver nada além da imagem, sua
manifestagdo fisica e temporal, aqui e agora: “Aparentemente, o0 homem da tautologia
inverte ao extremo o processo fantasmatico. Ele pretendera eliminar toda construcao

temporal ficticia, quererd permanecer no tempo presente da sua experiéncia do

221 | eda Tenério da Motta. Roland Barthes — uma biografia intelectual. Sdo Paulo: Iluminuras/Fapesp, 2011, p.
184.

222 Ronaldo Entler. Op. Cit., p. 07.
223 | eda Tenério da Motta. Op. Cit., p. 31.

224 Rodrigo Fontanari. Breves anotagdes pontuais sobre A cdmara clara. Anais VIII Congresso LUSOCOM.
Santiago de Compostella, 2009, p. 908.
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visivel”***. Barthes se coloca de forma punctuante/tautologica diante da foto da mée
menina e ndo querera ver outra coisa sendo o que v€ no presente: a mae ainda viva.
Barthes durante todo o percurso de 4 camara clara iré4 distribuir inumeras
defini¢cdes de studium e punctum. Claramente, o punctum é o preferido de Barthes.
Ele aparecerd em muitos dos comentarios a respeito das fotografia que ilustram o
livro. Porém, ¢ numa imagem apenas descrita verbalmente, a foto do Jardim de
Inverno, onde a mae recentemente falecida, aparece ao lado do irmdo dela, num
momento da infidncia de ambos, que o punctum, numa quase-imagem, ganha
realmente a devida importancia, como veremos. Por ora, vejamos algumas defini¢des

do proprio Barthes:

O punctum ndo leva em consideracdo a moral ou o bom gosto; o punctum
pode ser mal educado [...] Por mais fulgurante que seja, o punctum tem,
mais ou menos virtualmente, uma for¢ca de expansdo. Essa forca ¢é
frequentemente metonimica.**®

Palavras como “detalhe”, “mal educado”, “indiferenca ao saber cultural”,
“ndo ser mais um signo, mas a coisa mesma’ fazem parte do repertdrio barthesiano
para definir o punctum. E legitimo apontar que, no decorrer do seu trabalho, Barthes
nos da a entender trés variacdes do punctum. Num dado momento, no inicio, na
primeira parte do livro, o punctum, esta ligado a uma particularidade, a uma minucia,
que parte da imagem e vem tocar o espectador, sem que esse leitor possa insinuar que,
de alguma forma essa singularidade partiu conscientemente de si. Todas as defini¢des
de punctum, originérias da primeira parte do livro sejam quanto as suas relacdes com
a afetividade, de espago, grau de regulacdo do espectador, forma de intervencao
formam um cabedal bastante variado sobre uma mesma estrutura, vejamos alguns
exemplos:

EERNNY3

“[...] é o amor extremo”, “[...] pois o punctum é também picada, pequeno

ELIY3

buraco, pequena mancha, pequeno corte — e também lance de dados”, “o
punctum ndo leva em consideragdo a moral ou o bom gosto; o punctum pode
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ser mal-educado”, “o punctum, tem mais ou menos uma forca de expansdo.

225 Georges Didi-Huberman. O que vemos, o que nos olha. Traducido Paulo Neves. Sdo Paulo: Editora 34,
1998, p. 49.

226 Roland Barthes. A cdmara clara — notas sobre a fotografia. Traducdo Jilio Castafion Guimaries. Rio de
Janeiro: Nova Fronteira, 1984, p. 71/73.
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Essa forca é frequentemente metonimica”, “[...] o detalhe é dado por
acaso”?’

J4 o studium, em toda a extensao do livro, aparece sempre ligado ao interesse

geral, a cultura, a civilizagao normatizada, regras etc., nada de disposicdes afetivas:

O studium é da ordem do fo like, e ndo do to love; mobiliza um meio-
desejo, meio-querer; ¢ a mesma espécie de interesse vago, uniforme,
irresponsdvel, que temos por pessoas, espetdculos, roupas, livros que
consideramos “distintos”

Essa rejeicao gradual de Barthes ao studium, reflete bem a forma que adquire
o pensamento desse ultimo periodo barthesiano. Barthes, ao abdicar das posturas
rigorosas da ciéncia, que subjuga as manifestacdes visuais aos métodos objetivos, ao
governo dos modelos tedricos, parece se perguntar: qual é o papel do imaginario
perante a fotografia que, nem de longe, pode ser encarada apenas, por filtros seletivos
e hierarquicos? Barthes, parece ir pelo caminho “estranho” da recusa a racionalidade
genuina e opta por uma senda mais suave: o caminho da combinacdo de idéias e da

invengao.

Ha milhdes de imagens no mundo. E entdo, de repente, por volta de 1822,
aparece um novo tipo de imagem, um novo fendmeno iconico, inteiramente
e antropologicamente novo. E esta novidade que procuro questionar
(interrogar) e, assim, recoloco-me na situagdo de um homem ingénuo, ndo

cultural, um pouco selvagem, que ndo parasse de se espantar com a

fotografia®’.

Etienne Samain,” sugere que Barthes nesse trecho, € em outros de A cdmara
clara, faz alusao (sem citar a fonte, como era de costume) ao livro de Claude Lévi-
Strauss de 1962, O pensamento selvagem (1962). Esse fragmento aponta uma forte
influéncia do pensamento de Lévi-Strauss na nova concepcdo barthesiana de

abordagem do signo fotogréfico, o deleite do imagindrio:

227 Roland Barthes. A camara clara — notas sobre a fotografia. Traducdo Jilio Castafion Guimaries. Rio de
Janeiro: Nova Fronteira, 1984. Todas as cita¢des acima podem ser encontradas na primeira parte do livro. As
paginas sdo as seguintes: p. 25, p. 46, p. 71, p. 73, p. 68.

228 1pid, p. 47/48.
229 14, 0 grdo da voz. Tradugdo Mario Laranjeira. Sdo Paulo: Martins Fontes, 2004, p. 499.
230 Etienne Samain. O fotogrdfico. Campinas: Editora Hucitec, 1998, p. 125.
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[...] dois modos distintos do pensamento cientifico [...] dois niveis
estratégicos, onde a natureza deixa-se atacar pelo conhecimento cientifico
[...] O primeiro, aproximadamente ajustado ao da percepcdo e da
imaginagdo, e o outro, deslocado como se as relacdes necessdrias, objetivo
de toda ciéncia... pudessem ser atingidas por dois caminhos diferentes: um
muito préximo da intui¢do sensivel, o outro mais afastado.”'

Pela citacdo acima, percebemos claramente de que lado o Barthes de A
cdmara clara se coloca. Esse Barthes final parece exigir voltar as demandas latentes
do primeiro livro, O grau zero da escritura (1956), onde reivindicava um texto a
salvo de toda dependéncia do significado, no qual as impressoes sociais, ideoldgicas e
mitoldgicas (no sentido politico da “verdade”), seriam suprimidas pelo branco da
linguagem: um modo de ser/fazer neutro, indolente, cético. A esse estado Batchen
chamou de Photography Degree Zero. Voltar a natureza, ao corpo ndao apenas da
escritura, mas ao proprio corpo do escritor, do proprio ser barthesiano no grau zero,
reencontrado, pelo sofrimento da perda e pelo amor a mae: “Ora, Freud diz do corpo
materno que ‘nao ha outro lugar do qual possamos dizer com tanta certeza que nele

estivemos” >

. Nesse sentido a imagem que abre o livio A cdmara clara, uma
fotografia polaroide de Daniel Boudinet (1979), é modelar. Além de ser a tinica foto
colorida e sem legenda do livro, ela nos d4 o interior de um quarto (uma sala?), de um
apartamento (o apartamento de Barthes?), um espaco discreto, recatado, um tanto
quanto oculto. O que se da a ver € minimalista: um sofa ou diva e uma almofada sobre
ele. Além disso, 0 que o que temos € uma cortina semiaberta, uma fresta, um sitio
quase totalmente guardado, uma espécie de camara escura, por onde, através de uma
pequena fenda, a luminosidade adentra. E por meio dessa abertura, triangular, como
uma greta amorosa e indulgente que Barthes se situa, se ajeita, como que a procura da
nascente maternal: “esse apoio para a cabeca era o soco da estidtua que eu ia tornar-

me, o espartilho de minha esséncia imaginéria’**’

, podemos imaginar Barthes dizendo
isso sobre esse espaco amorosamente licido e ludico.
A questdao é que, a medida em que o livro vai avangando, o punctum vai

ganhando espago em relagdo ao studium, ambos sdo de certa maneira acessiveis pela

231 Claude Lévi-Strauss. La pensée sauvage. Paris: Plon, 1962, p. 24. Apud Etienne Samain. In: O fotogrdfico.
Campinas: Pairus, 1998, p. 125.

232 Roland Barthes. A cdmara clara — notas sobre a fotografia. Traducdo Jilio Castafion Guimaries. Rio de
Janeiro: Nova Fronteira, 1984, p. 65.

233 Roland Barthes. A cdmara clara — notas sobre a fotografia. Traducdo Jilio Castafion Guimaries. Rio de
Janeiro: Nova Fronteira, 1984, p. 27.
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€ na imagem, mas, sdo separados pela intensidade que leva ao afeto barthesiano e do
leitor. Mas vejamos as diferencas apresentadas pelo punctum no decorrer da obra. Na
primeira parte de A cdmara clara, o punctum é associado a algum tipo de detalhe da
imagem fotografica, algo que mostra-se por meio da propria cena. Motta afirma: “[...]
diferentemente do ‘studium’, o ‘punctum’ nada mascara, ndo € réplica inexata mas
autentificacdo de seu objeto”***. O que espanta Barthes, contudo, na segunda parte de
A camara clara, € o fato, para ele, noemdtico, de que o objeto com toda a parcela de
teatralidade, ou de intensidade formal, apresenta-se como algo que existiu: “isso
esteve 147, “isto aconteceu”. Essa é a segunda manifestacio do punctum. E necessario
notar que, durante muitos anos, a tnica traducio entre nos da obra A camdra clara,
realizada, poucos anos depois da publicacdo francesa, por Julio Castafion Guimaraes,
e que foi de grande valia para as pesquisas sobre Barthes em territorio brasileiro,
optou pela traducdo do termo francés Ca a été (talvez influenciado pela traducdo
inglesa), como “Isso foi”. Para estudiosos e tradutores da lingua francesa como Motta,
entre outros francdfilos, a solugdo a que talvez devéssemos preferir “Isso aconteceu”,
“Isso estava 14” ou “Isso 14 esteve”, mais plausiveis em portugués. O proprio Barthes
jé indicava esse caminho no ensaio Retdrica da Imagem, publicado no compéndio O

obvio e o obtuso.

S6 a oposi¢do do cdédigo cultural e do ndo-cédigo natural pode, parece, dar
conta do cardter especifico da fotografia e permitir medir a revolucdo
antropoldgica que ela representa na histéria do homem, pois o tipo de
consciéncia que ela implica é verdadeiramente sem precedentes; com efeito,
a fotografia instala, ndo uma consciéncia do estar ld da coisa (que toda a
cOpia poderia provocar), mas uma consciéncia do ter-estado-ld. Trata-se,
pois, de uma nova categoria do espaco-tempo: local imediato e temporal
anterior: na fotografia produz-se uma conjuncio ilégica entre o aqui e o

0utr0ra235.

Essa segunda manifestacdo do punctum leva a uma terceira que esta atrelada
ao tempo e a morte, e, segundo Barthes, a uma verdadeira revolu¢do em como nos
relacionamos com o signo, quando acionamos o gatilho da esséncia fotografica.

Barthes, numa palinédia™® as suas afirmacdes sobre o punctum no inicio do livro, ird

234 Leda Tenorio da Motta. Roland Barthes - uma biografia intelectual. Sdo Paulo: lluminuras, 2011, p. 186.
235 Roland Barthes. O ébvio e 0 obtuso. Tradugio Isabel Pascoal. Lisboa: Edi¢gdes 70, 2009, p. 38.

236 No dicionario Aurélio, a palavra Palinddia refere-se ao ato ou efeito de retratar-se, ou desdizer-se. Se
origina do Grego palinoidia e traduzido para o Latim como palinodia. Para Nancy Shawcross, a origem do
termo palinddia pode ser encontrada nos escritos de Kierkegaard. Segundo ela Kierkegard diz que “é
melhor escrever um trabalho e ser capaz de “retratd-lo” depois do que ndo escrever nada [...] € o movimento
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na segunda parte da obra desistir de encontrar o noema fotografico em todas as
fotografias, para se dedicar apenas a uma: a fotografia do Jardim de Inverno. O que
Barthes vé nessa foto € indescritivel, € a manifestagdo mais terrivel, por assim dizer,
do punctum. Para Barthes, a partir da visdo dessa imagem, a fotografia ganha um
outro tipo de punctum. “Sei agora que existe um outro punctum (um outro “estigma’)
que nao o “detalhe”. Esse novo punctum, que ndo ¢ mais de forma, mas de
intensidade, € o Tempo, € a énfase dilaceradora do noema (“isso aconteceu”), sua
representagio pura”’. Essa afirmacdo “isso existiu” é crucial no desenvolvimento
das reflexdes barthesianas sobre o meio. A fotografia, para Barthes, passa entdo a
conjugar quase que concomitantemente as manifestacdes temporais do passado,
presente e futuro. Mas é o certificado de presenca, a coisa necessariamente real
colocada diante da camera que gera esse assombro em determinadas fotografias:
“Chamo de ‘referente fotogrifico’, ndo a coisa facultativamente real a que remete a
uma imagem ou um signo, mas a coisa necessariamente real que foi colocada diante
da objetiva, sem a qual ndo haveria fotografia™>**.

Ao se interrogar mais profundamente sobre algumas fotografias, Barthes em
todas essas imagens, encontrava sempre a “zebrura” que contém no mesmo objeto
fotografico o espaco do interesse cultural e o indizivel. Ao escolher pela exclusdo da
codicidade fotografica, Barthes entranha-se na incivilidade, na busca pela
indeterminacdo entre a realidade e o signo. A fotografia assim entendida é aquela que
subverte a ordem, do terror e da perturbacdo, do choque, para se tornar silenciosa,
“pensativa”. Para Fontanari, esse novo modo de entender o punctum, “afugenta a
arbitrariedade do signo™**’. Aparentemente simples, como Barthes citando Baudelaire:

“a verdade enfética do gesto nas grandes circunstancias da vida**

, esse gesto abre
inimeras possibilidades intersemidticas, onde podemos relacionar, pensar a
significacdo virtual entre poesia japonesa e fotografia, como mais uma, dentre tantas

N

aberturas, sendas, frestas. Voltando a “fotografia pensativa”, a que se refere Barthes,

que, maliciosamente, domina a palinddia”. Traducdo livre nossa. Encontrado em : Nancy M. Shawcross.
Roland Barthes: On photography - The critical tradition in perspective. Gainesville: University Press of
Florida, 1997, p. 75.

237Roland Barthes. A camara clara — notas sobre a fotografia. Traducdo Jilio Castafion Guimaries. Rio de
Janeiro: Nova Fronteira, 1984, p. 141.

238 Ibid., p. 114/115.

239 José Rodrigo Paulino Fontanari. Roland Barthes e a fotografia - a verdade da mdscara. Tese de
doutoramento. Sdo Paulo: PUC, 2012, p. 59.

240 Roland Barthes. A cdmara clara — notas sobre a fotografia. Rio de Janeiro: Nova Fronteira, 1984, p. 42.
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Samain ao se perguntar se as imagens pensam, retorna a nocdo de punctum, para
afirmar que “[...] toda imagem é uma “forma que pensa”.**' Um pensar que nio estd

necessariamente atrelado aos c6digos.

A outra manifestaciao do punctum

Além disso, com A cdmara clara, Barthes ira alcar a andlise da fotografia ao
nivel do romance. Um romance, fantasmatico, impossivel, utpico, algo que foge da
classificagdes encontradas no manuais de literatura, um desejo de romance. A
fotografia passa a ser nesse momento barthesiano uma demonstracdo prética de seus
pensamentos sobre a escritura ou texto. Nas palavras de Perrone-Moisés: “para
Barthes, € escritura ou texto todo discurso em que as palavras ndo sdo usadas como
instrumentos, mas encenadas, teatralizadas como signiﬁcantes”242. Nao ¢ facil
entender ou definir o que ¢ e onde se manifesta realmente a escritura barthesiana. De
forma diferente das defini¢cdes dos dicionarios, como pratica textual individualizante,
apesar de engloba-la, a escritura para Barthes situa-se mais na abstra¢do, como um
conceito operacional que ndo tem pretensdes de revestir nenhuma obra ou partes de
uma obra em particular. E nesse sentido mais que um conceito, ¢ uma forma de
atravessar o emaranhado das obras sem tentar unificd-las esquematicamente.
Originalmente, escritura, conjuga lingua e estilo, embora ultrapasse ambos. Se o
estilo ¢ uma heranca individual, que todo escritor carrega, nascida da sucessdao de
experiéncias pessoais, uma linguagem que fala de si e para si, autossuficiente, secreta
e inacessivel aos mortais, como uma manifestacdo genética de sua inspiracdo; a
escritura, diferentemente, porém de uma maneira inédita, fala de uma “moral da
forma”. Para Perrone-Moisés, o que fica estavel desde essa primeira manifesta¢do da

3 . ~
»#28 entendida ndo

escritura ¢ o fato de que “a escritura ¢ uma questao de enunciagdo
como um ato de comunicag¢ao, mas justamente como o catalisador de um rompimento
do uso corriqueiro dos signos verbais, liberando assim as virtualidades da lingua,
impossivel de ser totalizado num tunico significado. “Um discurso de puro saber pode

passar a escritura quando sofre um ‘“ataque de paranodia” e € atravessado por uma

241 Etjenne Samain. Como pensam as imagens. Campinas: Editora Unicamp, 2012, p. 23.

242 Leyla Perrone-Moisés. Escrita ou Escritura? In: . Com Roland Barthes. Sdo Paulo: Martins
Fontes, 2012, p.70.

243 Leyla Perrone-Moisés. Texto, critica, escritura. Sio Paulo, Martins Fontes, 2005, p. 30.

1N1



2% patente que, durante a jornada como escritor, Barthes

‘lufada de enunciacao
tenha aprimorado e modificado as defini¢cdes de escritura. Onze anos depois (1964)
de ter marcado a entrada no universo intelectual francés com O grau zero da escrita,
Barthes ird reunir, num volume intitulado Essais Critiques (Ensaios Criticos), uma
série de artigos esparsos que vao da critica literaria a atividade estruturalista. Um
artigo desse tomo em particular nos interessa: Escritores e escreventes. Nesse texto,
Barthes faz a distingdo entre aqueles que se valem da escritura, entendida da forma
mais nobre, no caso os escritores, € aqueles que utilizam as palavras apenas de forma
utilitdria, comunicacional, ou seja os escreventes. Para Barthes, enquanto os
escritores pertencem a uma casta superior, situada no universo particular da
linguagem, da literatura; os escreventes vivem e produzem historicamente para as
institui¢des, cumprem um papel comunicacional mercantilizado, vulgarizado. De
forma resumida, podemos definir a escritura como uma linguagem intransitiva, plural
de sentido; que ndo se permite mudanga de significantes como resumos, parafrases;
uma forma de linguagem que flerta com a sensualidade, o prazer, a libido,
pensamentos-palavras como objetos sensuais; convive harmoniosamente com o
paradoxo, com a marginalidade, com o desvanecimento. Vale lembrar que Barthes ao
revisar o conceito de escritura, onze anos depois, ja nao a entendia como uma relagao
referencial entre escritor € mundo, uma forma de ativismo social, mas, nesse ultimo
momento, a escritura barthesiana se parece mais como uma atividade poética, neutra,
intransitiva. Alids, ¢ na década de 1970 que Barthes realizard um ultimo deslocamento
da nog¢do de escritura que se mantera praticamente sem modificagdes posteriores até a
morte dele em 1980.

A tentativa de Barthes de escrever de uma nova maneira (fato ja previamente
anunciado no curso ministrado no College de France, nos anos de 1978-1979,
intitulado, A preparacdo do romance), significa que A cdmara clara, sendo
formalmente analitica e emocionalmente expressiva, torna-se para ele o campo de
equilibrio entre esses dois estimulos contrdrios. Para poder conciliar esses termos

aparentemente desconexos e conflitantes, Barthes ird propor aquilo que ele chamou de

244 1pjid. p. 36.

* A visdo de enunciacdo de Barthes é derivada de Emile Benveniste, que reincorpora a nogio de
subjetividade aos estudos linguisticos. Subjetividade que seria a capacidade do locutor de se colocar como
sujeito de seu discurso. Além do mais, Benveniste propdem duas formas distintas de enunciacdo: a
discursiva (que tem como caracteristica a subjetividade) e a histérica (teoricamente sem as marcas do
sujeito). Para quem quiser se aprofundar no assunto: Emile Benveniste. Problemas de linguistica geral Vols I
e II. Campinas: Pontes, 1989.
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“une tierce forme”. A terceira forma vem a tona num texto do ano de 1978, Durante
muito tempo, fui dormir cedo, apresentado em forma de conferéncia no Collége de
france. Nesse texto emotivo e por vezes dilacerante, Barthes, utiliza-se de Proust, para
falar sobre si mesmo e sobre o desejo de escrever. Esse texto parece ter relacio
indiscutivel como o curso que aconteceu nessa mesma época: A preparacdo do
Romance e, inevitavelmente, com a escritura de A cdmara Clara. Nessa fase, proximo
da morte, em 1980, Barthes parece se permitir assumir o desejo, sempre presente, de
tomar para si a funcdo de romancista. Para Nancy Shawcross, “‘a terceira forma’,
enforma A cdmara clara”** . Para Barthes, Proust, construiu o romance Em busca do
tempo perdido, numa encruzilhada, entre dois caminhos aparentemente inconcilidveis:
o caminho da critica e o caminho do romance, jogando genialmente com as formas
mistas, imprecisas, vacilantes, “a0 mesmo tempo romanesca e intelectual”**®. No caso
de A camara clara, ndo parece ser diferente. O dltimo livro de Barthes, flutua entre a
Metafora (que suporta toda a estrutura do texto, levantando as questdes ontoldgicas: O
que € a fotografia? O que ela quer dizer?), questdes propriamente ensaisticas; e a
Metonimia (como esta fala sobre a fotografia pode ser seguida? Que significantes
pode gerar?), perguntas romanescas. A cdmara clara, espelhando-se no livro de
Proust, claramente, coloca-se entre essas duas formas literdrias, gerando o que
Barthes nomeia de “terceira forma”. Barthes nota que essa nova maneira textual vai
“formar uma sequéncia que subtrai a lei ancestral da Narrativa ou do Raciocinio [...]
nem Ensaio, nem Romance”?*. Esse estilo fantasioso, fantdstico, rapsddico, vai sendo
costurado e ganhando a forma de uma obra inteirica, coerentemente atrelada aos
objetivos. Com a terceira forma, justifica-se, em A cdmara clara, aquela espécie de
desorganizacdo temporal, sua palinddia, o ritmo mutante, a busca aparentemente sem
fim (extremamente moderno). Essa enunciagdo singular, esse falso desarranjo € a
virtude da obra. “E o intimo que quer falar em mim, fazer ouvir seu grito, em face da
generalidade, da ciéncia”**. Barthes ap6s a morte da mae, se via num crise existencial
e autoral, e, de maneira quase premonitdria, fala do tempo que lhe resta e do trabalho

por fazer:

245 Nancy M. Shawcross. Roland Barthes on photography - The critical tradition in perspective. Gainesville:
University Press of Florida, 1997, p. 69. Tradugao livre nossa.

246 Roland Barthes. “Durante muito tempo, fui dormir cedo”. In: O rumor da lingua. Traducdo Leyla Perrone-
Moisés. Sdo Paulo: Martins Fontes, 2012, p. 351.

247 1bid, p. 353.
248 1pid,, p. 356.
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Chega um tempo (¢ um problema de consciéncia) em que “os dias estdo
contados” : comeca uma contagem regressiva vaga e no entanto irreversivel.
Sabfamos que somos mortais (todos no-lo disseram, desde que tenhamos
ouvidos para ouvir); de repente, sentimo-nos mortais (isto ndo € um
sentimento natural; o natural € julgar-se imortal; daf tantos acidentes por
imprudéncia). Essa evidéncia, desde que é vivida, acarreta um desarranjo na
paisagem: eu preciso, imperiosamente, encaixar meu trabalho numa casa de

contornos incertos, mas que sei (nova consciéncia) serem finitos: a ultima

casa®®.

Colocando-se contra a repeticdo, como um anti-Sisifo (se o mais astuto de
todos os mortais, condenado, durante a eternidade, a terra dos mortos a carregar uma
pedra imensa até o alto de uma montanha e vé-la rolar novamente para baixo, nas
palavras de Barthes: “fica alienado, ndo pelo esfor¢co do trabalho, mas por sua

repeti¢io”*

), Barthes parece ndo querer o mesmo destino, apesar da fadiga e do luto
recente. Ao chegar ao “meio da vida”, onde a morte ndo € apenas temida, mas uma
realidade a ser confrontada, Barthes parece querer uma saida, uma ultima morada.
Para isso € necessdrio que ele escolha esse sitio, onde, por meio da escritura, essa
grande dor aparentemente dé um descanso a repeticao incessante dos trabalhos, das
aulas, dos temas, da doxa. A esse lugar Barthes chama de “Vita Nova”. A tnica
chance de um intelectual superar o dinamo repetitivo do trabalho sisifico é “a

99251

descoberta de uma nova prética de escrita”". Mudar de direcdo, abandonar doutrinas,

crencas, formas de escrita, ser um cético, para Barthes, é algo bastante natural.
Segundo ele, as leituras feitas sobre Em busca do tempo perdido, deram-lhe o poder
de discernir o papel do escritor: o dilaceramento emotivo, corporal, os “momentos de
verdade”, a transcendéncia diante da morte do ser amado. Além disso a sensacio
quase mistica de que o qué deve animar uma obra é o amor, a piedade. Nessa busca
pela escritura atrelada a vida, A cdmara clara emerge do desejo do novo, do caminho
que o levara (e também o leitor) a uma caso de amor, onde a morte € vencida pelo
simples fato de se poder falar a respeito do ser amado. O que Barthes sonha como
romance, € que tenta ganhar materialidade em A cdmara clara, se define, por ele em
trés “missdes”. A primeira “seria me permitir dizer aqueles a que amo [...] € ndo

dizer-lhes que os amo [...] uma espécie de transcendéncia do egotismo, na medida em

que dizer aqueles a quem ama € testemunhar que ndo existiram (ndo sofreram, muitas

249 1bid,, p. 358.
250 1pid., p. 358.
251 pid,, p. 359.
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vezes) ‘por nada’...” @°. O que € A cdmara clara, sendo um falar a mae morta? Nas

palavras de Barthes:

Dizem que o luto, por seu trabalho progressivo, apaga lentamente a dor; eu
ndo podia, ndo posso acreditar nisso; pois, para mim, o Tempo elimina a
emocdo da perda (ndo choro), isso € tudo. Quanto ao resto, tudo permaneceu
imével. Pois o que perdi ndo é uma Figura (a Mie), mas um ser; € ndo um
ser, mas uma qualidade (uma alma): ndo a indispensdvel, mas a
insubstituivel. Eu podia viver sem a Mde (todos vivemos, mais cedo ou mais
tarde); mas a vida que me restava seria infalivelmente e até o fim
inqualificdvel (sem qualidade).”

Nessa operacdo de aquietar o sofrimento da perda e ultrapassa-lo, sem
esquecé-lo jamais, A cdmara clara executa bem o papel da extrapolacdo do luto, de
nao silencia-lo, mas torna-lo um objeto afetivo, um livro-sepulcral. Alids € a ordem
afetiva plena, contudo, de forma indireta, que se configura a segunda missdao de um
romance barthesiano. O que € A cdmara clara sendo a utilizacdo de um objeto (a
fotografia) para se falar de um sentimento (o amor pela mae)? Se pusermos a ultima
obra de Barthes a contraluz do, recentemente publicado em portugués, Didrio de luto
(2011), podemos entender ainda mais A cdmara clara como um livro de afeto. O
diario de Barthes ¢ como muitas de suas obras literdrias, feito de pequenos
fragmentos, anotacdes cotidianas realizadas a partir do dia 26 de outubro de 1977, um
dia apds o falecimento da mae e terminard a escrita 03 de junho de 1979 (mesmo dia
da conclusiao de A cdmara clara). Curiosamente, o ultimo livro tem também
contornos nitidos de um didrio. Para Entler: “Conhecendo agora este novo livro fica
mais evidente que A cdmara clara é parte desse mesmo luto”>*. Contudo, se o seu
Didrio fica restrito ao mundo privado e muitas vezes patoldgico de se relacionar com
o afeto da perda, ao livro A Cdmara clara, cabe o papel de manifestar essa dor de

forma publica e literdria. Ainda segundo Entler:

Quando descobrimos o quanto Barthes estd imerso nesse luto, entendemos
que em A cdmara clara, ele apenas dissimula um interesse cultural. Ele
finge em certos momentos que algumas fotografias existem para ele quando,

252 Roland Barthes. “Durante muito tempo, fui dormir cedo”. In: O rumor da lingua. Traducdo Leyla Perrone-
Moisés. Sdo Paulo: Martins Fontes, 2012, p. 361.

253 Roland Barthes. A cdmara clara — notas sobre a fotografia. Traducdo Jilio Castafion Guimaries. Rio de
Janeiro: Nova Fronteira, 1984, p. 113.

254 Ronaldo Entler. O luto de Barthes. Revista Eletronica Icénica. Sio Paulo, 30 Janeiro 2012. Disponivel em
http://www.iconica.com.br/site/o-luto-de-barthes/ . Acessado em 20 de Setembro de 2016.
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na verdade, existe apenas uma: a foto de sua mae, que jamais chega a
mostrar, porque o seu sentido ndo é em nada compartilhdvel**’.

Em seu diario, aqui e ali, pontualmente, Barthes da indicios de que trabalha
num livro dedicado a mae: “Hoje cedo atravessei a Igreja de Saint-Sulpice, cuja
simples vastiddo arquitetural me encanta: estar na arquitetura — Sento-me por um
segundo; espécie de ‘oracdo’ instintiva: que eu consiga realizar o livro de Foto-
Mam”?°. Em nota de rodapé, Perrone-Moisés coloca: “O pedido foi atendido. Esse
livro serd La chambre Claire...” ' Outras passagens do Didrio nos ddo conta do nivel
elevado de afetividade envolvida no trabalho nesse momento: “Hoje cedo, com
grande dificu