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desenhos dentro do mundo da animacgao. O personagem Tintim, que nasceu
das Histdrias em Quadrinhos (HQs) e de repercussao mundial, € nosso objeto
de estudo. Ao tratarmos o filme de longa-metragem, As Aventura de Tintim,
conseguimos identificar as ilustragdes e o trabalho do artista dentro de meios
distintos, como os quadrinhos, games e o cinema de animagao. Percebemos as
dificuldades e o processo de producao para alcancar a qualidade de um
trabalho tanto do desenhista e do narrador, quanto dos adaptadores desse
personagem para outros meios e Jesus Blasco contribui ao tratar a forma de
desenhar HQs.
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the movie feature film, The Adventure of Tintin, we can identify the
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achieve quality work both designer and storyteller, as adapters of this
character for other media and Jesus Blasco contributes to treat form of
drawing comics.

Keywords: Movies and Games. Comics. Character Tintin.

! Doutorado em Comunicacdo Social pela Pontificia Universidade Catélica do Rio Grande do
Sul, Brasil(2014), professor designado de Ensino Superior da Universidade do Estado de Minas
Gerais , Brasil elianest2002@yahoo.com.br

85



fcone v. 15 n.2 - outubro de 2014
Dossié: Fotografia e Audiovisual: aproximacgdes possiveis?

Sabe-se, atualmente, na medida em que se debruca sobre as finezas do
pensamento barthesiano, que, este critico francés, Roland Barthes, longe de
ter sido aquele pensador erratico, ou “sujeito incerto” como ele mesmo
apressava em fazer acreditar, em seu texto da aula inaugural da cadeira de
semiologia literaria, no Collége de France, intitulado Aula, foi antes, um sujeito
coerente consigo mesmo. A tal ponto, -- como revela a critica literaria, Leda
Tendrio da Motta em seu Roland Barthes — uma biografia intelectual --, de nos
deixar uma obra que surpreendentemente se fecha sobre si, descrevendo um
movimento de circulo. Entretanto, é demasiadamente ignorado por seus
criticos, o seu interesse pelas imagens para um letrado francés de seu tempo.

A um pouco mais de trinta anos de distancia da publicacdo francesa
de A cdmara clara, o que temos ainda a dizer dessa peca em prosa, que, por
sua estranha forca, parece ser uma das mais radicais e, por isso mesmo,
intrigantes, reflexdo a respeito da fotografia, notadamente, da filosofia da
imagem contemporanea?

Trata-se, aqui, de fazer portanto uma incursdao rumo a uma face do
legado barthesiano que seus criticos estdo ainda em divida. Embora grande
parte de sua trajetoria ensaistica sobre imagem, seja ela de que suporte for,
se esforce em entender os signos ndo verbais como um sistema linguistico,
alids, como fizeram todos os pensadores de sua escola, que, presos ao
paradigma saussuriano da lingua versus fala, Barthes soube logo perceber
certos aspectos puramente imagéticos, que insistem, aderem, sobrevivem, na
imagem, e advém ao espectador, e que sdo irredutiveis a uma significacao
(mensagem) ou por ela possa ser reduzidos. E esse mesmo movimento que
percebe em sua incursao ao mundo da fotografia, notadamente, do retrato
fotografico e do album de familia, que, culminara, em 1980, com a publicacao
de A cdmara clara.

Essa questdo do olhar merece algumas outras consideragdes. Todo signo
sO existe e se atualiza no olho do outro. E preciso um olhar capturado para dar
sentido ao universo signico. Olhar é antes de tudo interpretar. Resulta de uma

elaboracdo cognitiva que busca compreender, traduzir um forma de
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pensamento em outra. Uma imagem representa um objeto que esta fora dele
e apresenta-se a mente do espectador em que se processara um outro signo
ou pensamento onde seu sentido se traduz.

Ha uma espécie de crosta signica que nos possibilita fazer a mediacao
com o mundo, mas também, é ela a responsavel por nos retirar de um contato
direto, palpavel, sensual com esse mundo sensivel que nos envolve.

Entretanto, a questao do olhar, em A cdmara clara, parece ser mais
complexa e parece suscitar esse olhar a ir ver as imagens alhures. Fora
dessa condicao de simples superficie de imagética.

Nem iconoclasta, nem semioclasta, o Barthes de A cdmara clara torna-se
um antropologo das imagens. Progressivamente, as investigagdes heuristicas
de Barthes em torno da imagens conduziu-o a um questionamento muito mais
radical do que o esteticismo vago encampado pelos sociélogos bem como da
“curiosidade gulosa” dos semidlogos. Um saber das imagens mais violento,
mais visceral que se estabelece entre o espectador e a prépria imagem. Pois
logo Barthes entrever que a imago €, ao mesmo tempo, tanto uma questdo de
aparicao visual (ressoa) quanto de experiéncia corporal.

Como isso, o semiblogo das imagens, passa a poeta das imagens
pungentes e, consciente ou inconscientemente, se inscrever dentro de uma
tradicao iconoldgica e da antropologia cultural que entrevé as imagens como
uma sobrevivéncia ou supervivéncia e que sdo capazes de atravessar o tempo
e se nutrirem de histérias e de memodrias que as precedem, como auséncias
ressurgentes.

Trata-se portanto de uma relacdo exagética com o visual. Ver para além
do visivel. Etimologicamente, a exegese consiste no movimento de “ir além”
[“au-dela”] ou para além dos limites do sentido evidente, mundo do visivel, e
adentrar aquele do visual, em que as imagens sao presenga sem imitacao ou
ainda mais expressivamente, onde a semelhanga cede passagem a presenca. A
exegese, ao contrario daquela leitura que encerra os sentidos nos limites do
significado, busca abrir o texto, -- no caso, a imagem --, a todas as
possibilidades de sentido nele latente. E nessa ‘abertura’, a ‘verdade’ nao

seria alcancada numa relagao direta, mas com elementos do enigma. Esse
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deslocamento implica numa perda de significacdo e de historia, em detrimento
de um e ganho em mistério e significAncia®. O espectador, aquele que olha,
funde-se e se confunde com a profundeza daquele que é olhado, isto é, a
imagem, na medida em que essas nos envolvem.

Como lembra Merleau-Ponty em O visivel e o invisivel, o olhar
fenomenoldgico “envolve, apalpa, esposa as coisas visiveis”. Numa interacao
do visivel e do tangivel.

O visivel é a qualidade de uma textura, a superficie de uma
profundidade. E isso que o préprio Merleau-Ponty denomina de “a carne do
visivel”. As coisas ndo sdao achatadas, de duas dimensdes, mas seres dotados
de profundidade, s6 acessiveis aquele que com elas coexiste num mesmo
mundo, isto €, deve haver um parentesco entre o olhar do outro e o meu corpo
vivo, que remete a “um unico mundo” em que o sujeito “que olha nao seja, ele
préprio estranho ao mundo que olha”. (MERLEAU-PONTY, 2007, p. 132) Um
mundo de imbricagcboes, afinidades, entrelacamento, intercorporalidade ou
ainda, de reversibilidade. A visibilidade se constitui dessa “espessura da
carne” de que fala Merleau-Ponty, que se estabelece entre o vidente e a coisa.

Nas palavras do autor:

O corpo nos une diretamente as coisas por sua propria ontogénese,
soldando um a outro os dois esbocos de que é feito, seus dois labios: a
massa sensivel que ele é e a massa do sensivel de onde nasce por
segregacdo, e a qual, como vidente, permanece aberto. E ele é
unicamente ele, por que e um ser em duas dimensdes, que nos pode
levar as proprias coisas, que sdo seres planos mas seres em
profundidade, inacessiveis a um sujeito que os sobrevoe, sé abertas , se
possivel, para aquele que com elas coexiste no mesmo mundo. Ao
falarmos de carne do visivel [....] O que chamamos de visivel ¢,
diziamos, uma qualidade prenhe de uma textura, a superficie de uma
profundidade, corte de um ser macigo, grdo ou corpusculo levado por
uma onda do Ser. (2007, p. 132-133)

2 . Esse termo é utilizado, aqui, no sentido estabelecido pela estudiosa das ciéncias da

linguagem, Julia Kristeva, em La révolution du langage poétique. Para a ela, a significancia
designa algo dessa vaga atmosfera de sentidos em que o ser humano vive imerso ainda no
estado embrionario. Os tracos desses sentidos sdo pulsionais e ndo se encontram ainda
articulados como signos. Em outros termos, uma forma de expressdo ainda ndo estda amarrada
a um significado. Desse tempo de antanho, o sujeito ndo ha nenhuma preservacdo de
significados, apenas uma nostalgia da maneira pela qual pulsGes agem nas relagGes originarias
de mediacdo do corpo com o mundo. Desse ponto de vista, a significaAncia remete a nossa
imaginagao e nos faz vivenciar a ilusdo de resgatar espectro da ordem do imemoravel.

Julia Kristeva. La révolution du langage poétique. Paris: Seuil., 1974, p. 25.
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E a partir da indagacdo da esséncia - do noema - da fotografia, ou
mesmo, daquilo que a difere dos outros tipos de imagem, da pintura, do
cinema, que deveriamos examinar essas fotos. Tomando muito seriamente, as
reflexdes barthesianas a respeito da fotografia, deparamo-nos com o
fragmento 35, no qual relata a razao pela qual a Fotografia sempre lhe
espantava. Seu espanto nascia do aspecto quimico da imagem, pois, embora
a arte fotografica seja devedora da camera escura dos pintores, foi a
descoberta da sensibilidade a luz dos sais de prata, pela quimica que
possibilitou o registro e a fixacdo da imagem. Insistindo bastante no aspecto
quimico da imagem, Barthes atribui a foto um carater magico, uma imagem
nao produzida pela mao do homem “acheiropoietos”. Entao declara Barthes, “A
Fotografia espanta-me sempre, como um espanto que perdura e se renova
inesgotavelmente. Talvez esse espanto, essa teimosia, mergulhe na substancia
religiosa a que estou afeicoado.” * (OC, V, p. 855) Tal é o fascinio perturbador
que esse tipo de imagem desperta em Roland Barthes que, algumas linhas
adiante, nota ainda o autor: “A fotografia tem algo a ver com a ressureicao:
nao se poderd dizer dela o que diziam os Bizantinos da imagem de Cristo de
que estd impregnado do Sudario de Turim [...].” (OC, V, p. 855)

A fotografia de certa modo, espantosamente, parece ressuscitar o sujeito
representado, na medida em que, a imagem revelada pela emulsdo quimica
nao nos impoe outra reflexao se nao sobre o tempo, pois ela nos diz que algo
gue aconteceu assim, tal qual estda dado aos nossos olhos. Pura contingéncia
ou confluéncia de tempo e espaco: foi preciso que o fotdgrafo estivesse |3,
naquele exato momento, e que voltasse o olho da camera para aquela cena, e
que, disparasse o cliqgue naquele exato momento em que a cena acontecia. Eis
ai o noema da fotografia, a confluéncia “isso aconteu” [“ca a été"] e “ter
estado aqui” [“avoir été la"]. A fotografia na concepcao de Barthes pode ser
entendida como uma chamuscada [tuché] do real sob o filme fotografico. Ela é

o encontro do passado e do presente, ou melhor, de um eterno presente que

3 - As referéncias as obras dg—: Roland Barthes foram retiradas de suas Oeuvres Complétes em
V Tomos, organizadas por Eric Marty e editado pela Seuil em 2002. Doravante mencionada
sob forma abreviada OC seguido do nimero em romano do tomo referente.

&9



fcone v. 15 n.2 - outubro de 2014
Dossié: Fotografia e Audiovisual: aproximacgdes possiveis?

diz algo do passado. Ora, isso em nada equivale, do ponto de vista de Barthes,
a membodria, ou até mesmo a memoaria involuntaria proustiana, alids, bastante
confundida quando se trata de pensar o tempo na fotografia a partir da leitura
de A camara clara. A imagem fotografica, insiste Barthes, nao rememora nada,
ela simplesmente, coloca diante dos nossos olhos, num eterno presente, um
acontecimento do passado. Tanto € que ele mesmo nota que o tempo da
fotografia é aorista?, ou seja, um tempo passado indefinido ou indeterminado.
Ha portanto, na fotografia duas nogdes de tempo que correm paralelas e
concomitantemente: de um lado, um tempo que é aquele do ato fotografico
que, para que a foto exista — ou mesmo para que a foto seja feita - é
necessario que aquilo que esta representado tenha acontecido. E de outro, o
tempo do registro, da impressdo,ou seja, simplesmente o tempo que se
imprimi sobre a imagem em si mesma, aquela que se revela diante dos nossos
olhos, e que nos coloca num tempo sempre presente: aquilo é vivo, enquanto
registro de algo ou alguém o que ndo se pode mudar, aquilo que foi registrado
ou, enquanto os sais impregnados do sujeito fotografado existirem. Dessa
confluéncia ndo se pode dizer outra coisa do que aquilo que Barthes mesmo ja
disse: “de cada retrato salta a figura de um morto”. (OC, V, p. 876) Morto
enquanto representacao de um sujeito que estd morto e ao mesmo tempo, a
morte iminente, na medida que aquele que foi capturado naquele instante, no
minuto anterior, j@ ndo existe mais, e, se algo ainda existe daquele mesmo
sujeito - foto, talvez - pelo desgaste do tempo anuncia a propria morte
(apagamento). Fato esse que faz com que Barthes escreva em relagdo as fotos
gue ele observa, “ele vai morrrer”, “ele esta morto”. (OC, V, p. 866)

Se para que a imagem fotografica seja produzida é necessario que haja a
presenca de um referente e, ainda se tomarmos a palavra fotografica a partir
do que nos mostra sua propria raiz etimoldgica grega, fotons (luz) e graphie
(escrita, inscricao), grafia da luz: a acao de “inscricdao”da luz sobre certas
superficies sensiveis (superficie de sais de prata) - a imagem disso resultante

torna-se, de algum modo, uma espécie de imagem reliquia pois, afinal, essa

4 Tempo verbal existente em lingua indo-europeia com o grego e o sanscrito que indica uma
acao ou um acontecimento, sem que seja definido absolutamente o seu tempo de duragao, ou
ainda, sem definir com precisdao o tempo em que a agao ocorreu.
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imagem se forma a partir de algo que emanou do sujeito fotografado e ali
permaneceu para sempre, eternizado, ou mesmo, fixado ou congelado para
sempre, na emulsdo dos sais de prata.

Acreditamos que muito mais do que uma reflexdo semidtica da
fotografia, o texto de A cdmara clara € uma leitura particular, que tende a
questoes filoséficas e antropoldgicas da imagem fotografica. Embora o siléncio
de Barthes ao ndo mencionar em suas referéncia o conhecido ensaio de André
Bazin , “Ontologia da imagem fotografica”, parece-nos ser desse texto que
Barthes retira algumas das consideracdes a respeito da fotografia que
encontramos em A cdmara clara. Simplesmente a titulo de informacgdo, André
Bazin foi um dos fundadores e diretores da revista Cahiers du cinéma a pedido
da qual, Roland Barthes, acabou por redigir a sua derradeira obra em vida.
Demoremos um pouco sobre esse texto.

Esse ensaio originalmente publicado em 1958, se encontra no volume
Qu ‘est-ce que c’est le cinéma?, ja traduzido em portugués pela editora
Brasiliense para colecao “Primeiros Passos”. Ontologia da imagem fotografica,
escrito a partir de uma perspectiva realista da imagem fotografica, pode ser
considerado um texto que funde a imagem fotografica como um meio que
registra algo mecanicamente sem a intervencdao direta do ser humano.
Analisando de perto esse sistema de producdo e reproducao de imagens
técnicas, Bazin coloca em cena um fator psicoldgico: a crenca do sujeito

(espectador) na fidelidade da reproducao fotografica. Nas palavras do autor:

A originalidade da fotografia em relagdo a pintura reside entdo na sua
objetividade essencial. (...) Pela primeira vez, entre o objeto inicial e a
sua representacdo, nada se interpde, a ndao ser um outro objeto. Pela
primeira vez, uma imagem do mundo exterior se forma
automaticamente sem a intervengao criadora do homem segundo um
determinismo rigoroso. (BAZIN, 1991, p. 22)

Revisando os registros histéricos sobre a civilizacao egipcia e sua cultura
de retardar ou impedir o desaparecimento do corpo do corpo dos farads e dos
nobres, por meio de seu embalsamamento, Bazin vé nesse ato de “Fixar
artificialmente as aparéncias carnais do ser é salva-lo da correnteza da

duracao” (1991, p. 19)' o fundamento psicanalitico das artes plasticas, pois, na
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origem da pintura, da escultura, por que nao incluir ai, a fotografia, se
encontra, escreve o autor, “complexo da mumia” (1991, p. 19) Acontece que
com a evolucao em paralelo das artes e da civilizacdo, o carater magico foi
abrandado, pela sublimacdo da necessidade e exorcizar o tempo. “Nao se
acredita mais na identidade ontoldégica do modelo e do retrato, nota Bazin,
porém se admite que este nos ajudar a recordar aqueles e, portanto, ajuda a
salva-los de uma segunda morte espiritual.” (1991, p. 20)

Analisando de perto a questdo da imagem fotografica, nota Bazin que o
que ha de mais profundo nesse tipo de imagem nao esta no seu resultado,
mas em sua na génese: a fotografia se assemelha aos processos mais
rudimentares da modelagem das mascaras mortuarias, uma espécie de traco,
vestigio (empreinte, em francés) de corpo ou de algo que se p6s diante da
objetiva. Diante de uma foto somos obrigados a acreditar na existéncia do
objeto representado na medida em que, representar (re-presentar) é tornar
presente algo no tempo e no espaco. Nesse tipo de imagem, a reprodugao
expressa a mesma realidade que objeto em si. Essa imagem torna-se uma
verdadeira reliquia devido ao realismo, tal como, deparamo-nos no santo
sudario do qual emerge a sintese perfeita entre a reliquia e a fotografia.

Partilhando do mesmo olhar de Bazin, Barthes também nos conduz a ler
a fotografia, ndo sem razao, nao como um signo, pois, “ndo é a imagem que
eu vejo, é o referente”, nota Barthes. (OC, V, p. 794) Assim, para falarmos em
termos semidticos, a fotografia na concepcao barthesiana estd evidentemente
relacionada ao conceito pierciano de indice. Ora, ndo hd nenhum problema de
ordem epistemoldgica em aproximar o universo bindrio do signo do qual sai
Roland Barthes, do universo triadico de Pierce, afinal. no limite, ambas as
semioticas sdo debatidas a relacao entre as palavras e as coisas. Do mais, com
ja sabemos desde a publicacdo do manual dos semioticistas franceses,
Elementos de Semiologia, em 1964, que, de alguma forma, Barthes ja
apresentava conhecimento das classificacdes signica de Pierce ao cita-lo, ao
menos em sua tabela de leitura e classificacdo dos signos que esta dada nesse
livro. (Cf. OC, II, p. 656)
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Para Pierce, o indice é algo que mantém uma conexao com o objeto
concreto representado, tanto isso é valido para a fotografia que é por natureza
um registro, uma marca, um traco de um referente cuja luz emanada do corpo
produziu o tal resultado sobre a chapa metalica: “Diriamos que a Fotografia
traz consigo o seu referentes, --nota poeticamente ainda Barthes que --,
ambos atingidos pela mesma imobilidade amorosa ou funebre, [...] [estdo]
colados um ao outro, membro a membro.” (OC, V, p. 793) De resto, é o
préprio Pierce que autoriza essa compreensao, quando define em poucas
linhas seu conceito de indice: “um indice ou sema (grego) € um
representamen cujo carater representativo consiste em um segundo individuo.
Se a secundidade é uma relagao existencial, o indice é auténtico”. (1978, p.
158) Se ha uma conexdo real com o objeto, a concepcao indiciaria do signo ai
esta.

O regime de representacao estabelecido pela fotografia instaura no seio
das imagens, uma indugao que nenhuma outra seria capaz de poder
despertar: autenticidade e veracidade. Nao obstante, admite Barthes que
diante da fotografia, “Eu confundira verdade e realidade numa Unica emocao”
(OC, V, p. 851)

Se a incursao de Barthes pela invencao da fotografia se fez privilegiando
a descoberta quimica em detrimento da fisica, é porque a fotografia de fato, se
revela a partir dimensao da imanéncia. As implicagdes quimicas do tempo, na
fotografia, voltarao, brutalmente, as reflexdes barthesianas. Um marco desse
momento é a descoberta, numa noite de novembro, da foto do Jardim de
Inverno, na qual se encontram sua made, com cinco anos, ao lado do irmao
dela, com sete anos, no jardim de inverno da casa em Chennevierres-sur-
Marne, na qual ela havia nascido. Nos textos, Mensagem Fotografica e Retorica
da Imagem, do periodo mais semioldgico de Barthes - se assim podemos dizer
-, a questdo do “ter-estado-aqui” implica a aderéncia do referente a imagem, o
que lhe atribui um carater magico que é modestamente sufocado pela ideia de
uma realidade da qual estamos excluidos, (isso aconteceu, mas sem nos),
“uma realidade da qual estamos protegidos”, nota Barthes. Em A cdmara clara,

esse “ter-estado-aqui” ndo é mais vivenciado simplesmente como aquele
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momento raro de registro que assinala a copresenca do fotdografo e do
acontecimento, mas se fundamenta sobre o aspecto quimico que irrompe como
a esséncia da elaboracdo da imagem.

Esse ponto de vista adotado ndo nos parece nem um pouco absurdo,
visto que a quimica perpassa todo o percurso de construcao da imagem
fotografica. E seguir o desenvolvimento do pensamento de Barthes do ponto
de vista quimico da imagem, “é assistir - observa Jacqueline Guittard -, ao
nascimento do fantasma radioso da mae desaparecida” (2004, p. 237), o que
acaba por atribuir a essa imagem um aspecto de relicario: uma reliquia que
guarda e emana, sobre quem a olha, radiagdes luminosas daquele sujeito que
amamos e que, um dia, se pos ali diante da objetiva e se fez fotografar. Nao
diriamos que essa imagem seja realmente um fantasma, por se tratar de
emanacao de um referente de algo que realmente existiu, a foto é a
sobrevivéncia, de algum modo, da energia daquele ser que esteve aqui [avoir
été la] diante da objetiva: imagem congelada sob a forma de traco luminoso
na chapa sensivel de sais de prata. Assim, ao se debrucar sobre a etimologia
da palavra pelicula [pellicule], a qual utilizamos seja para nomear o filme
fotografico ou o cinematografico, descobre a sua verdadeira raiz, a de ser, no
sentido amplo do termo, uma pequena pele, uma fina membrana, o que leva
Barthes a escrever, nos primeiros rascunhos de A cdmara clara, “[...] verdade
da etimologia: a pelicula € uma pele e com a fotografia, eu trabalho a flor da
pele”. (sd., f. 6)

Pensar a fotografia como esse pouco de alguma coisa - de pele, de
emanacoes luminosas do sujeito fotografado - ndo nos parece tao irracional,
visto que, de algum modo, essa visdo cumpre uma concepcao magica do
processo de registro e de revelacdao. Tal processo é proprio da fascinagao
exercida por essa representacao, desde as origens do dispositivo fotografico,
gue a vinculam a uma carga de emocoes irracionais de que se desprendem
essas “imagens que registra o aparelho - escreve Daniel Grojnowisk, em Usage
de la photographie - sao permeaveis [perméables] as miragens”. (2011, p.
180)
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De resto, € o proprio trabalho da histéria desse “media” que o coloca,
particularmente, de par como o Espiritismo e todo trabalho de mediunidade,
pois a fotografia encurta e também transpde, sobre o plano da técnica,
concepcdes e procedimentos que sao peculiares e a aproxima da ciéncias
ocultas. Toda essa aproximacdo nao parece estranha, pois, também nao sem
razdo, aquele vulto, a imagem latente, que é da ordem de uma impressao
indiscernivel que a camara escura registra sobre o negativo, e que por sua
vez, o trabalho de revelacdo do laboratério fotografico torna visivel, se
assemelha ao “perespirito” que segundo o Espiritismo é uma espécie de estado
intermedidrio entre o corpo e o espirito, que esta tanto apto a se materializar,
quanto a se desmaterializar, em outras palvras, é tanto latente, quanto
manifesto.

Ora, tudo isso parece também valer para o universo da fotografia, pois
podemos interpretar a placa sensivel sobre a qual a imagem latente se
imprime como uma espécie de “media” quimico cujo poder de visualizagcao
ultrapassa aquele do olho humano. Esse olhar fotografico, que coloca en
abyme o media mecanico em detrimento de uma percepcdo suprassensivel que
desperta o medium quimico, acaba por transformar o “médium” fotografico em
algo “mediunico” pois, como sentencia Pedro Miguel Frade, a fotografia traz
“quimicamente o tempo a um éxtase.” (1992, p. 207)

Desta feita, a imagem fotografica se torna capaz de transpor o plano da
técnica e se aproxima do plano suprassensivel, que interessa as ciéncias
ocultas. Referimo-nos, propriamente tanto ao processo que ocorre na camara
escura, na formacdao da imagem latente que se imprime sobre o negativo e
gue o processo de revelacao torna visivel, quanto a placa sensivel, o “media”
quimico da imagem que, pela sua foton-sensibilidade, captura para além do
olho humano. Isso torna a imagem fotografica uma reliquia compreendida
como um objeto qualquer que, enquanto estiver restrito ao seu cotidiano, nao
terd qualquer valor sacro, mas que, se por alguma razao, lhe atribuem ou lhe
investem de um valor sagrado, esse objeto passa a ocupar um lugar na
medida especial, pois apresenta- se, ao mesmo tempo, como um objeto

qualquer e como um objeto investido de sacralidade, que se torna uma espécie
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de suporte, outro corpo que é concedido aquele que partiu. No limite, da ao
morto, a possibilidade de uma nova existéncia, negando a sua morte. E essa
dupla existéncia da reliquia - um objeto banal e um objeto sagrado - que se
torna uma garantia contra a morte. A transformacdo da foto em reliquia, ao
nosso ver, é também - como nota Bernard Comment em Roland Barthes, vers
le neutre - fruto da operacao de um deslocamento que faz a fotografia passar
da ideia “sinédoque ou a metonimia (de ordem espacial: um fragmento para
tudo perdido)” para aquela da “hipotipose (de ordem temporal: passado e
presente confundidos)”. (2002, p. 128)

De outra maneira, a reliquia, no sentido eclesiastico do termo, é aquilo
que resta do corpo, ou mesmo, aquilo que tenha, de alguma forma, tocado um
corpo santificado que fecundou aquilo que era um simples objeto profano (a
fotografia). Uma centelha, um grao de presenca que atribui ao objeto, no qual
ela faz morada, um pouco de melancolia e de nostalgia. Entao Barthes em A

cdmara clara, percebe que ha na fotografia - escreve Bernard Comment - uma

Dupla morte e ressurreicao, verdade presente e realidade passada,
instante e perdurancia [“perdurance”], fusdo e separagdo: a escritura da
fotografia realiza a antilogia e esse Romance, que um acaso infeliz fez
sinal, é realmente a da heterologia, talvez: o Neutro. Assim, ela afeta
uma certa irracionalidade. (2002, p. 128-129)

Essa relacdo da foto com a reliquia ndo nos parece estranha, ao menos
se a tomarmos como inscricao da morte e do morto na imagem fotogréfica,
algo que também ja é notado e sugerido por Henri Van Lier, em Philosophie de

la photographie,

Como impressdo luminosa, a foto € a presenca intima de algo de uma
pessoa, de um lugar, de um objeto. Ao mesmo tempo, da uma caugdo
mais forte do uma-vez-nunca-mais. Data impiedosamente os seres que
sdo para nds os mais vivos, mas fora de qualquer duracdo. Ela os coloca
num espacgo estritamente localizavel, mas fora dos verdadeiros lugares.
Cada um nela ndo passa de uma fragao de instante de um corte de
espaco que ndao podemos viver nem reviver (...) Vemos o proveito que o
amor, o 6dio, a espera, a desolacdo e o luto podem tirar da fotografia.
Misturados ou no album de familia. Ou ainda emolduramento é costume.
Funciona como relicario, transformando a foto em reliquia, talisma ou
amuleto. Em todo caso em mortalha ou tiumulo que ndo precisa de
inscricdo porque é ela a propria inscrigdo. (1983, p. 53)
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Recapitulemos entdo, todo esse percurso dessa instigante reflexdo. Muito
antes da descoberta da foto do Jardim de Inverno, ainda no ambito dos
primeiros fragmentos de A camara clara, mais exatamente no fragmento
quatro, na busca por saber o que é a fotografia em sua esséncia, Barthes

observa que,

Tecnicamente a Fotografia estd na encruzilhada de dois processos
absolutamente distintos: um de ordem quimica, a acdo da luz sobre
certas substancias; outro, de ordem fisica, a formacdo da imagem
através de um dispositivo éptico. (OC, V, p. 795)

Algumas linhas mais abaixo, dentro da perspectiva que havia adotado -
falar da fotografia do ponto de vista daquele que olha (Spectator) - Barthes
afirma: “Parecia-me que a Fotografia do Spectator descendia essencialmente,
se assim se pode dizer, da revelacao quimica do objeto (do qual recebo os
raios por retardamento) [...]". (OC, V, p. 795) Nove fragmentos mais adiante,
Barthes, colocando- se na posicao do primeiro homem que viu a primeira
imagem fotografica, “deve, - escreve o autor - ter pensado que se tratava de
uma pintura "o mesmo enquadramento, a mesma perspectiva” (OC, V, p. 811)
Porém, como insiste pouco mais adiante Barthes, essa divida com a pintura é
somente técnica em partes, pois a imagem fotografica nao nasce
simplesmente do enquadramento e da perspectiva da camara obscura, é
preciso que algo registre, inscreva e fixe a imagem sobre a superficie sensivel,
e esse algo, nota Barthes “foi a descoberta da quimica” (OC, V, p. 813)

No fragmento 21, retomando a ideia de que a imagem fotografica tem
pregancia quimica, nota Barthes, “ [...] diz-se ‘revelar uma foto’ [“desenvolver
uma foto”], mas aquilo que a acao quimica revela [desenvolve] é o
“irrevelavel” [“indesenvolvivel”], uma esséncia (de ferida), aquilo que ndo
pode transformar-se, mas apenas se repete sob a forma de insisténcia (do
olhar insistente)” (OC, V, p. 828) Alguns fragmentos adiante - no 34 -
Barthes escreve que a esséncia da imagem fotografica, "ca a été”, “[...] so foi
possivel a partir do dia em que uma circunstancia cientifica (a descoberta da
sensibilidade a luz dos sais de prata) permitiu captar e imprimir diretamente os
raios luminosos emitidos por um objeto diferentemente iluminado.” (OC, V, p.
854)
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A foto é “literalmente uma emanacso do referente”. (OC, V, p. 854) E do
aspecto quimico dessa imagem que emerge a possibilidade de pensar a
fotografia ndo mais simplesmente como um objeto semiolégico, mas como um
relicario, na medida em que os sais de prata [halogénures d‘argent]
possibilitaram a fixacao e a transmissao dos raios luminosos que partiram de
um corpo que, num momento qualquer do passado, pousou diante da objetiva.
Assim, essa inscricao da luz nos diz ainda que “isso existiu” [ca a été] e
perdura ainda [c’est encore la] sob a forma de radiacdo luminosa dos sais de
prata, e essas particulas tornam-se, de alguma maneira, uma membrana
quimica que vem fazer a mediagdao entre os corpos, para dizer mesmo como
Barthes, “uma espécie de ligacao umbilical liga o corpo da coisa fotografada ao
meu olhar: a luz, embora impalpavel, é agui um meio carnal, uma pele que eu
partilho com aquele que foi fotografado”. (OC, V, p. 854)

A fotografia, dessa perspectiva quimica, vem tocar aquele que a observa
com a prépria luz do corpo daquele que se deixou aprisionar pela objetiva.
Oucamos o proéprio Barthes: “De um corpo real, que estava 13, partiram
radiacdes que vém me tocar, a mim, que estou aqui. Pouco importa a duracao
da transmissdo; a foto do ser desaparecido vem me tocar como 0s raios
emitidos por uma estrela.” (OC, V, p. 854).

Em La technique et le temps, Bernard Stiegle nota que a luz da fotografia
é “um meio carnal” que, no limite, permite, “ainda que com atraso, - escreve o
autor - a reversao do instante passado no presente do olhar; sua reversao,
isto &, sua passagem”. (1996, p. 26) A propria etimologia da palavra
“fotografia” revela um pouco do seu ser e isso, para Barthes, nao é sem razao,
pois &€ um processo de expressao e mediacao da luz; tanto é que,
rememorando a palavra em latim, se diz imago lucis opera expressa, isto é,
“imagem revelada, “saida”, “montada”, “espremida” (como um suco de limao)
pela acdao da luz”. (OC, V, p. 854) E a isto, “acrescentariamos - nota ainda
Barthes - a ideia de que esse metal, como todos os metais de Alquimia, esta

n5

vivo”>. O que a fotografia faz com o corpo, nao é somente uma imortalizacao,

“pela mediacao de um metal precioso, a prata (monumento e luxo)” (OC, V, p.

> Roland Barthes. La chambre claire. OC, V. Paris: Seuil, 2002, p. 854.
98



fcone v. 15 n.2 - outubro de 2014
Dossié: Fotografia e Audiovisual: aproximacgdes possiveis?

854), mas muito mais do que isso, ela é capaz de fazer ressurgir
(ressurreicdo), isto é, de certa forma, por meio dos raios luminosos, que ali
estdo depositados, a fotografia reaviva e nos coloca, subitamente, diante do
sujeito que partiu.

Ha portanto, uma certa granulosidade, graos de sais de pratas que sao
tocados (escurecidos) pela luz que parte do objeto posto a sua frente, e esses
“pontos negros” da imagem dizem muito da natureza da imagem. E dessa
granulosidade fotografica que, talvez, estivesse falando Joseph Niépce em
carta intitulada Noticie sur quelques résultas obtenus spontanément par
I'action de la lumiére, enderecada a Royal Society of London, quando escreve,
em 08 de dezembro de 1827, que mais do que todas as vantagens e
aplicacdes a que sdo suscetiveis sua invencdo, ele reforcaria um aspecto que
poderiamos dizer ser a esséncia da fotografia. Trata-se, diz o autor, de um
objeto “pungente pela fascinacdao” [piquant par ['attrait]. (1983, p. 124)
Fascinagdao que surge dessa possibilidade bizarra de estarmos diante de algo
gue ndo é nada mais do que particulas luminosas que partiram de um corpo,
tocaram a superficie sensivel do filme fotografico e foram ai aprisionadas e
continuam a irradiar luz. A exemplo disso, vejamos entdao, aquelas imagens
que podemos considerar as primeiras imagens fotograficas: Paisagem a Saint
Loup de Varenne, 1816 , feita por Niépce e aquela outra foto de Auguste
Salzmann, Jerusalém e o caminho de Biet-Lehem, 1850. Nelas podemos
perceber nitidamente, a textura rugosa dos graos de sais de prata escurecidos,
dos quais a imagem fotografica se constitui. Esses pequenos graos, formando
uma imagem, aparecem exemplarmente representados tanto na primeira
fotografia de Niépce, em que sdo bastante evidentes, quanto diante daquela
imagem do caminho de Jerusalém, em que temos a sensacao perceptivel de
podermos tocar um dos graos de areia que tragcam caminhos naquela vasta
paisagem arida.

Essa apreensao da fotografia pelo viés da quimica nos faz perceber que o
gue a imagem fotografica nos revela, nos da a ver sobre a superficie do papel,
é uma outra categoria de imagem, em que ela deixa de ser copia da copia do

objeto, para ser nas palavras de Barthes, “Spectrum da Fotografia” (OC, V, p.
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795), um verdadeiro “milagre da transubstanciacao”. Uma imagem
archeiropoiético da luz, na medida em que esse conceito permite expressar
com rigor a diferenca especifica da natureza dessa imagem, que se fez a si
prépria pela luz, sem a intervencao da mao do homem.

Ha nessa imagem, a existéncia miraculosa da luz, que pode deixar
inebriado aquele que a olha. Assim, a foto é de alguma forma, uma imagem
viva que encarna, por meio de operagdes quimicas, a energia daquele que ali
esteve e faz com que esse sujeito, ainda que na forma espectral, ressurja da
luminosidade quimica que ndo cessa de se irradiar sobre quem a olha. A
fotografia encanta e entristece pelo fato de que ela nos diz, através das
“radiacoes imediatas (a sua luminescéncia)”, que outrora um corpo “tocou
realmente a superficie que, por sua vez, o meu olhar vem tocar” (OC, V, p.
854-855)

Se encararmos a fotografia como uma imagem indiciaria - como o diz
Barthes, com outras palavras, desde as primeiras linhas de A cdmara clara -
pois de alguma maneira, um corpo tocou (houve contato), ainda que
simplesmente luminoso, uma chapa sensivel. E a partir disso, parece-nos que
a fotografia se constitui de um duplo plano. Por um lado, esse seria uma
espécie de ectoplasma da fotografia, de um indice luminoso, um trago negativo
do corpo fotografado que é milagrosamente revertido tal como uma verdadeira
ressurreicao, que seria entao o negativo. Por outro lado, um segundo que é o
figurativo, em que a imagem se da a ver, se torna visivel ao olho do outro.

Assim entendida, a fotografia talvez possa ser vista numa estreita
relacdo com o Santo Sudario. Os leitores de Barthes ndo estranhardo tal
afirmacado, pois sabem, através da biografia de Calvet, do fascinio com que
falava Barthes, aos seus amigos, sobre essa reliquia religiosa. (Cf. 1993, p.
125)

Esse tecido sobre o qual o corpo de Cristo se teria imprimido
diretamente, nota Dubois, “é, no fundo, a primeira “fotografia” de crime”.
(2008, p. 223) E acrescenta: “O negativo como fantasma, a revelagdao como
uma Ressurreicao” . (2008, p. 223) Ocorre ainda que, se a fotografia pode, de

algum modo, ser lida a luz dos mitos da origem da imagem cristd, que
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contempla um arco que vai da encarnacao, passando pelo episdédio de
Verbnica, chegando naquela do Santo Sudario, é porque neles esta implicado
“o vinculo da luz, do sangue e do contato”. (2008, p. 150) Diante do Santo
Sudéario de Turim, encontramos a sintese perfeita entre a reliquia e a
fotografia.

Ali, onde os detratores da fotografia veem o resultado de elaboracoes
técnicas do aparelho e de manipulagdes técnicas do fotdgrafo, isto €, uma pura
ilusao especular, Barthes, reverte o signo fotografico, colocando o extra-signo
dentro do préprio signo, acenando ainda com a possibilidade de leitura da foto
como a inscricdo do corpo. Pensar a fotografia como um registro quimico,
escreve Andre Rouillé em A fotografia, reforca “[...] a representacdao em seu
funcionamento ao mesmo tempo bipolar (de um lado a coisa, do outro a
imagem) e em sentido Unico: da coisa a imagem, do exterior (0 mundo) para o
interior (a camara escura)” . (2009, p. 76) Talvez seja ainda pelo proprio
carater de indicialidade, no sentido peirciano do termo, que se pode supor
nessa imagem, a ideia de vestigium, de traco e presenca que se opde, por sua
vez, as artificialidades representacionais do signo.

Os semioticistas peircianos veem nisso simplesmente a presenca de algo
que é da ordem fundadora do signo indiciario, o traco, o rastro, o contorno,
enfim, um oco que determina que em algum momento, ocorreu um contato. Ja
Barthes parece preencher esse espaco vazio com uma pelicula de matéria viva,
talvez mesmo um infimo pedaco de pele que, diferentemente do oco indiciario,
gue simplesmente evoca a existéncia daquele que ali deixou um rastro do seu
corpo, 0s raios luminosos, que constituem a imagem fotografica, sdo a
evidéncia da presenca do sujeito representado, nessa querela de luz que dele
partiu e se fixou, pela acao quimica, sobre a pelicula sensivel dos sais de
prata. Os sais de prata - metal precioso e vivo - acabam a imortalizacao do ser
amado. L3, onde todos os comentadores de imagem desenham os contornos
de um traco (indice) peirciano, isto €, um oco, Barthes deposita uma pelicula
de matéria viva, um alivio pleno, infimo, um pouco de pele, justamente

palpavel.
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Disso tudo, num golpe de sofisticagdo, Barthes nota que, para
apreendermos seriamente a imagem fotografica, € necessario pensar numa
“ciéncia dos restos” [science des restes] (sd., f. 37)° que leve em consideracao
as varias camadas de significacdo ja previstas no substantivo francés “reste”:
pequena quantidade restante de um todo, o que permanece depois uma
destruicdo, extracdo; portanto, tracos, vestigios, dejetos, cinzas. E o verbo
francés rester complementa essa concepcao de ciéncia, pois sua raiz se origina
no latim restare, em francés, s‘arréter, imobilizar, bem como étre de reste,
continuar a ser, manter, permanecer. Esse jogo de palavras nos possibilita
pensar na concepcao barthesiana de fotografia: alguma coisa do sujeito que se
pO0s diante da objetiva foi imobilizada [s’est arrété], e ali permaneceu [est
resté] como um vestigio, traco [du reste] daquilo que foi [ca a été], mas que,
guimicamente, estd ainda aqui [c’est encore la].

Ora, a imagem fotografica, enquanto emanacao fisico-quimica do objeto,
um rastro de luz, uma chamuscada do real, € sempre um duplo, diriamos
mesmo, uma arte moderna de mumificar, pois a imagem que ela nos revela é,
de fato, “[...] a diferenca e a separacao entre o real fotografado - nota Lucia
Santaella -, que foi engolido pelo tempo que passa, e 0 seu registro -
capturado, congelado e eternizado na foto.”. (2009, p. 58). A perspectiva
barthesiana de leitura da fotografia em A cdmara clara mistura, notadamente,
a crenca e, também, a “ficcdo quimica” dessa imagem, o que ao nosso ver, 0
faz depreender uma certa esperanca numa ressurreicao possivel, a partir de
uma confusao entre o real e o vivo.

Assim, ao lermos as imagens fotografica como aquilo que resta, o resto
daquele sujeito que foi fotografado, estamos num certo sentido, a meio
caminho da loucura e da alucinagdao. Num certo sentido € manter com a
fotografia uma relacao de fetichismo, ao evocar num mesmo corpo, num
mesmo espaco caracteristicas de mortos-vivos, de organico e inorganico, de
animado e inanimado. No entanto, o fetichismo nao consiste simplesmente em
tormar o que é imaginario por real, mas de tomar o inanimado por animado. E

ai, a copia, o simulacro, toma lugar do objeto concreto. Nota Barthes que “Se

® Encontramos essa nota em uma das inGmeras fichas da "pochette” intitulada "Sur la photo”,
gue consiste em fichario de notas preparatorias para escrita de A cdmara clara.
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a fotografia se torna horriviel é porque certifica, por assim dizer, que o cadaver
esta vivo, enquando cadaver: é uma imagem viva de uma coisa morta” (OC, V,
p. 853) que nos remete, por sua vez, aos museus de cera, onde a fronteira
entre o animado (aquilo que tem alma/vida) e o inanimado se torna tdo ténue
gue nao sabemos mais o que é verdadeiro ou simulacro, qual é a cépia ou o
real tal é a sua semelhanca. Se é do ponto de vista do teatro que a foto toca o
campo da arte, essa perspectiva de leitura nao irrompe se nao a partir de uma
relacdo fetichista como imagem como se ela fosse algo morto-vivo ao mesmo
tempo, o que também ja nos mostra o teatro em sua origem em que
“caracterizar-se era apresentar-se como um corpo simultaneamente vivo e
morto.” (OC, V, p. 793) A fotografia é essa representacao imovel/pintada que
se quer fazer viva -- uma espécie de “quadro vivo” pelo seu efeito, muitas
vezes estupefante --, na qual se revela os mortos.

A fina critica que faz Barthes em A cdmara clara sobre a fotografia acaba
por situa-la para além das tradicionais figuras de linguagem: o paradoxo,
presenca de uma auséncia; metonimia, a parte pelo todo; Barthes percebe,
diante de certas fotografias além do objeto e de sua representacao ndo se
dissociarem, sua representcdao traz, misticamente, e inesperadamente, no seu
bojo, a complitude do ser representado, seu “ar”. Noutros termos ainda, a
presenca do indizivel na imagem, a esséncia daquele que ali se figura. Essa
espécie de atmosfera que emana do semblante. Uma expressao que estampa
que se revela por inteiro, como uma aparicdao e que, portanto, nao pode ser
decomposto. Escreve assim Barthes, numa das ultimas paginas de A cdmara
clara, “o ar é esta coisa exorbitante que leva do corpo a alma”. (OC, V, p. 876)
O ‘ar” é despojado de qualquer significacdo, é aquilo que transparéncia quando
0 sujeito esta ali, para além de toda pose. Quando entdao, a mascara se torna

revelagdao e ndo incobrimento, pois, elas passam a ter ‘alma’.
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