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Resumo

No presente artigo, apresentamos uma reflexdo sobre a nocao de imagem a partir da fotografia que
ficou conhecida como The Falling Man, feita durante o atentado de 11 de setembro de 2001 em Nova
lorque. Essa discussao toma o sistema do imagindrio antropolégico como uma perspectivaembasadora
dos questionamentos acerca da existéncia de um pensamento por imagem. O texto inicia explorando
o alcance da perspectiva do discurso visual e os limites de se tomar a imagem como argumento e
chega a apontar para a necessidade de adicionar elementos da teoria da imagem a discusséo no caso
de fotografias que venham a se tornam elas mesmas um acontecimento.
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Da imagem como argumento

Tomar a imagem como argumento ou como signo é operagio proxima daquela proposta
pelas teorias do dispositivo que sugerem a ideia de discurso visual para o estudo da fotografia
(PICADO, 2003, 2009; SANTOS, 2009). A perspectiva propde adicionar ao pensamento da
comunicagio, “predominantemente semiotico, em sua historia” (PICADO, 2003, p. 203), a con-
tribui¢des vindas das teorias da representacio pictorica’.

Para superar a nogdo atestatdria da fotografia, da-se necessario destaque a ativacdo de
um cddigo iconico, isto é, um quadro de referéncia comum que torna possivel a identificagdo
de objetos representados com 0 modo como os enxergamos na nossa experiéncia da realidade
imediata. O estatuto indicial da fotografia — tdo caro ao fotojornalismo - s se daria em um
momento posterior ontologicamente, dado que ¢ situagdo decorrente de um prévio comparti-
lhamento de quadros de referéncia minimos. Um deles ¢ a perspectiva artificialis?, que garante

1 O ponto de virada do argumento estd em superar, em fotografia, a colagem da representagao
visual com a referéncia, um entendimento que Alloa (2015) chama de teoria da transparéncia,
utilizando-se da concepcédo de Danto para a histéria da arte.

2 Sistematizada por Leo Batista Alberti em 1443, descrevia, entre outras coisas, o sistema geo-
métrico utilizado pelas obras dimensionais como a pintura e o desenho para criarem a ilusdo da
profundidade e da propor¢ao dos volumes (MACHADO, 2015). Objetivas com distancia focal média
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a representacio visual bidimensional aproximar-se dos defeitos de observa¢io do olho huma-
no. E evidente que esta experiéncia de realidade nio é refém de nenhuma idéia de realismo,
podendo, pois, o fotégrafo se utilizar de recursos pouco fidedignos a maneira tradicional de
ver dos olhos, sugerindo efeitos de enquadramento e angula¢do que distorcam a perspectiva e,
assim, encontrar “uma organizagio intencional dos componentes da imagem” que julgue mais
“adequada” (SANTOS, 2009, p. 119) ou que provoquem outras experiéncias de mundo - e,
portanto, de sentido®.

Para ilustrar o0 modo de pensar o fotojornalismo sob a perspectiva do discurso visual,
Santos (2009) retoma o conhecido retrato de Janio Quadros com os pés tortos*. A foto foi “apro-
priada discursivamente para definir a personalidade do politico e simbolizar uma falta de ru-
mos que lhe marcava a atuagdo politica” (SANTOS, 2009, p. 127). Isto é, a fotografia funcionou
no contexto da noticia porque convinha a seu conteido. De alguma forma seu aspecto visual
afinava com a ideia ja posta em causa: Janio é inadequado. Outra fotografia que mostrasse um
presidente desenvolto, altivo, ndo serviria para acompanhar tal construgio discursiva.

E da mesma maneira que opera o exemplo de Picado (2006), ao relembrar o retrato de
Trotsky, tomado por um gestual magnénimo e audacioso, primeira fotografia publicada de Ro-
bert Capa. Escolhida dentre uma série de possiveis no copido, a foto publicada é a que se destaca
pois pode melhor “servir de apoio visual” ou, ainda,atender “a finalidade de refor¢o do discurso
reportativo” (PICADO, 2006, p. 162-163). Os outros retratos do copido nao coincidem com a
imagem de Trotsky a qual se quer reportar. Esse jogo discursivo é proprio da logica do discurso
verbal que tema inten¢ao de conferir coeréncia a narrativa.

Contudo, Picado (2006, p. 163) alerta que “o efeito de discurso préprio das imagens” ndo
se restringe aos oferecidos pelos estudos dos critérios e modos de funcionamento do jornalis-
mo. A mobilizagdo de propriedades visuais especificas indicia a presenga de um sujeito que
atua, através da mobiliza¢do de codigos visuais compartilhados, em prol da elaboragao de uma
imagem visual que transmita sentido, ou seja, promova a criacdo de um discurso’. No caso
do fotojornalismo, é conveniente que este discurso visual, criado iconicamente, tenha efeito
indicial.

O discurso visual é uma perspectiva presente no estudo das artes visuais e também da
fotografia. O sufixo se deve ao fato de que, antes de servir para a discussio dos temas da arte, o
discurso aparece como nogio da filosofia da linguagem. Ja que mobiliza a necessaria interven-
¢do de um cogito que operacionaliza o c4digo icdnico, a ideia de representacio (que estd na gé-
nese da “imagem” a qual se refere o discurso visual) esta ligada, também, a uma nogao de sujeito
ativo que escolhe e mobiliza os elementos para remontar e dar significado a cena. O discurso

de 50mm apresentam uma distor¢ao da perspectiva muito parecida a do olho humano, criando a
impressdo do espaco topografico baseado em linhas paralelas e perpendiculares.

3 Esta era a tese sustentava por Rochtchenko ao propor uma quebra do espaco topolédgico (DU-
BOIS, 2012) em suas fotografias do cotidiano soviético (MACHADO, 2015).

4 Fotografia de Erno Schneider, publicada pelo Jornal do Brasil em 1961.

5 A palavra discurso tem por vezes seu significado erroneamente restringido ao campo da
producao verbal. No entanto, discurso concerne qualquer movimento que organiza o sentido - ou,
mais precisamente, a significacdo - a partir de plataformas diversas como a “linguistica, icénica,
audiovisual, gestual etc” (CHARAUDEAU, 2006, p. 10).
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visual ndo é, reiterando, uma maneira de subjugar a fotografia ao regime linguistico (SANTOS,
2009), mas de dar a ela os mesmos poderes de enunciagio.

As reflexdes do discurso parecem recorrer em suas proposigdes a um conceito proprio
da semiotica peirceana, a triade signica, que é responsavel por conduzir a uma operagio légica
de significacdo. Peirce (1990, p. 11) defende que os fendmenos sio percebidos através de uma
“conexdo tripla de signo, coisa significada, cogni¢ao produzida na mente”, considerando que o
mundo existente é composto somente daquilo que esta disponivel a nossa consciéncia através
dos signos, e que podem afetar a mente. Na logica peirceana, a imagem, por mais que organize
o0 pensamento e seja uma zona incerta de intensidades, somente estaria acessivel através de sua
condi¢io de representamen, a condi¢do material do pensamento. Quer dizer, por mais que haja
uma consideragdo a respeito da imagem como algo que escapa das categorias, sé interessa a
semiotica — s6 é cognoscivel — aquilo que se integra ao percurso da semiotizagdo. As categorias
triddicas do pensamento peirceano funcionam quando, entdo, a imagem jd ¢ sindnimo de sim-
bolo. E a partir desta ontologia da imagem que se desenvolve a perspectiva do discurso visual:
matrizes arbitrarias de sentido que mobilizam diferentes tipos de imagem em diversas platafor-
mas cujas combinagdes e intertextualidades produzem discursos.

Picado (2003, p. 203) aponta para a importancia de desenvolver uma metodologia de
“analise dos materiais visuais” que ndo cometa o descuido de fazer o discurso visual se submeter
ao “regime das conotac¢des”. Acionando o freio, contudo, frente as possibilidades da metafisica,
em nota de rodapé, explica que o problema se bifurca ora na “perspectiva das semioticas’, que
aposta “numa espécie de vinculo gramatical entre os icones e seus significados’, ou numa “visio
perceptualista” que compromete a analise das imagens ao fazer relacionarem-se a “compreen-
sdo das imagens visuais e as estruturas perceptivas de base” (PICADO, 2003, p. 217-218).

O sublime na fronteira do discurso

Vamos agora dimensionar alguns motivos que explicam o funcionamento das represen-
tagOes e a sua chegada ao sublime. Nas palavras de Picado (2009, p. 144), o fotojornalismo
funciona gragas a uma “estabilidade da representacdo”. Na sua concepgio, os aspectos que rela-
cionariam uma fotografia em termos de semelhan¢a a um acontecimento interessariam menos
do que os vinculos indexicais que certas formas estabelecem com uma ordem de sentido que
ja conhecemos. Além do caso da distor¢do perspectiva que ja comentamos, a relagdo indexical
pode se dar de maneira mais alargada, por exemplo, baseada na nossa experiéncia passada:
metais retorcidos e edificios abaixo “conotam a for¢a destruidora” que seria capaz de provocar
essa destrui¢do (PICADO, 2009, p. 144). Esse é um indice mediado ndo somente pelo vinculo
iconico, mas pelo indicio do conhecimento prévio que compartilhamos.

Mas, ora, se somos capazes de dotar de sentido algo que vemos a partir desses vinculos
indexicais prévios (via experiéncia empirica ou conhecimento de conceitos) e se a perspectiva
do discurso visual se baseia no compartilhamento de quadros de referéncia que, por sua vez,
se valem de certa estabilidade da representaco, nos parece pertinente indagar se h& momentos
em que o sentido escapa do previsto. Este momento, adianta Picado (2009) existe, e se trata da
“sublimidade”, que acontece quando a imagem evoca algo impossivel de representar.

Uma das formas de compartilhar um sentido, quando estamos pensando em fotografias
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de imprensa, é o descrito por Charadeau (2006, p. 4) como “imagem-sintoma”: “uma imagem
ja vista’ (...) que [nos] reenvia a outras imagens”. Esse déja vu, segundo ele, se deve a certa
“analogia formal” e certo “discurso verbal interposto” (CHARADEAU, 2006, 2009) - formas de
significacdo bastante proximas as que animam a ideia de estabilidade de representacdo. Uma
imagem visual se relaciona com outras representagdes visuais semelhantes através do aspecto
memorial das formas. Além disso, segundo o semiolinguista, uma imagem visual terd efeito de
“ja vista” se ela estiver de algum modo relacionada a outros discursos® que ja conhecemos sobre
o mesmo tema. Nas palavras do autor, essa jungao de sentidos é propria de um “acontecimento
dramatico’, quando “verdades de opiniao” se fundem a “verdades de emogio”; e é dessa relagdo
que estdo povoados nossos “imaginarios’ sociais” (CHARAUDEAU, 2009, p. 83).

Nao a toa, a relagdo entre o jd visto e o sublime aparece constantemente na imprensa,
nas vezes em que o jornalismo conta a historia de uma tragédia produzindo fotografias que
parecem pinturas, depoimentos emocionados que por vezes ddo origem a documentarios sobre
o sentido da vida e a fragilidade humana. A for¢a dramatica do acontecimento faz com que o
evento escape do relato do cotidiano e alcance estatuto de cronica.

Quando Charaudeau (2006, 2009) enfatiza esse processo de significacdo da imagem atra-
vés de uma via dupla (semelhanga formal e semidtica), mobiliza o valor referencial da imagem.
O valor discursivo de uma imagem depende das intertextualidades nas quais sua significacéo é
construida, ou seja, de uma série de discursos que a sustentem como simbolicamente consisten-
tes (CHARADEAU, 2006, 2009). As imagens visuais presentes no discurso jornalistico teriam
mais um carater de testemunho do que de metafora e vém sempre acompanhadas de depoi-
mentos, dados e averiguagdes. Na encenagio televisiva, para a criagdo de uma narrativa visual,
jornalistas justapdem personagens, informacdes, cendrios, cenas de arquivo, e é desta maneira,
segundo Charaudeau (2009), que mesmo a imagem-sintoma também ¢ utilizada como argu-
mento.

Este funcionamento da imagem como argumento de outra coisa, evidencia uma segunda
camada operante de sentido que coloca a imagem a servigo de outra coisa. Na elaboragao de
uma reportagem televisiva ou de uma fotorreportagem, ha um necessario trabalho de elabo-
ragdo da narrativa visual que coloca em xeque a justaposicdo de imagens e textos tentando

6 Estamos tomando a nogao de discurso que o compreende como um fendémeno que acontece
nédo na plataforma enunciativa, mas através dela. Como bem exp0s Benetti (2008, p. 17), a partir
da concepcéo de Charaudeau e da Analise do Discurso francesa, o discurso — e também o discurso
jornalistico — “acontece entre os sujeitos da interlocucao’, que tém seu poder de enunciacdo con-
dicionado ao conhecimento das regras de funcionamento do discurso e do compartilhamento de
quadros de referéncia.

7 Neste texto, Charaudeau (2009) néo se refere a nenhuma teoria especifica do imaginario a qual
esteja se reportando, o que nos leva a crer que esteja mencionando o termo somente para retomar
seu significado coloquial, como constructo mental compartilhado socialmente. A queda das Torres
Gémeas, segundo ele, conduz a uma “analogia mais abstrata” (2006, p. 5), como ao “desmorona-
mento (...) do progresso humano” (2009, p. 83). Mas o que nos leva a relacionar o desmoronamen-
to de uma torre a queda de um projeto de humanidade? Por que aimagem da queda se relaciona
a uma ideia de decadéncia? Por mais que possuam forte entrelacamento simbélico, essas ndo

sdo relagdes de sentido cujas motivacdes sao dadas e evidentes. Nao sao questdes debatidas por
Charaudeau (2006, 2009), mas sdo perguntas proprias da investigacado conduzida pela teoria geral
do imagindrio de Gilbert Durand (1997).
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prever possiveis efeitos de sentido e intertextualidades. Para o discurso jornalistico, portanto, é
de interesse controlar o efeito de sentido. Apesar da existéncia do aclamado poder da imagem,
mesmo da forte imagem-sintoma, ela “precisa da palavra para ser interpretada” - isto é, para
que funcione no discurso jornalistico, ela precisa ser traduzida, “essencializada”; a palavra pre-
cisa trabalhar como fator de ancoragem (CHARAUDEAU, 2009, p. 78), e assim funciona, como
qualquer frase e palavra, em argumento de um discurso.

A imagem como gertindio

Um caso exemplar que extrapolou o &mbito da imprensa e gerou comogao social movente
foi feito por Richard Drew durante o atentado ao World Trade Center em setembro de 2001.
Uma de suas fotografias foi publicada na pagina 7 do New York Times do dia 12 de setembro
de 2001. Ela ficou conhecida como The Falling Man devido a um artigo publicado na revista
Esquire dois anos depois (JUNOD, 2003).

Dentre as varias fotos da série de Drew;, esta se destaca pelo forte balanco geométrico,
poder de sintese (tudo a direita é a Torre Sul, tudo & esquerda é a Torre Norte) e presenga do
flagrante ao instante-surpresa, cumprindo a risca os critérios mais reiterados do fotojornalismo.
Essa fotografia foi publicada uma tnica vez por varios jornais logo apds o atentado e, depois
de algum tempo, nunca mais se falou dela - até a internet recupera-la (CAUCHON; MOORE,
2002; JUNOD, 2003; LINFIELD, 2011). A polémica ao redor dessa imagem se deve ao tabu
envolvendo a publicizagio do suicidio e ao forte trauma gerado na sociedade estado-unidense.
O acontecimento foi tio marcante que os jornais que se atreveram a contar a porcentagem de
mortos que pularam das torres foram detratados. Até hoje ndo se tem a conta exata. Durante
anos, os jornais precisaram se defender de acusagdes de que estariam explorando a tragédia,
tirando a dignidade das vitimas e invadindo sua privacidade (JUNOD, 2003)%.

Impossibilitadas de acederem a qualquer possibilidade de resgate, algumas vitimas do
atentado pularam dos prédios e ampla foi o debate sobre considera-los ou nao suicidas. Frente
a impossibilidade de escolha entre diferentes riscos de morte, as vitimas foram nomeadas du-
rante algum tempo pela imprensa como “jumpers”. Como explica Linfield (2011, s/p, tradugio
nossa’), “aqueles presos nas Torres tinham apenas duas escolhas — saltar para a morte ou ser
incinerados - o que significa dizer que ndo tinham escolha alguma. Moralizar qualquer ‘es-
colha’- desprezar alguém como covarde e valorizar o outro como heroico - é entender mal
ambos”. Oficialmente nenhuma das vitimas fatais do 11/9 foi considerada suicida, mas viti-

8 Logo apds o atentado, um repdrter do jornal canadense The Globe and Mail foi incumbido da
funesta tarefa de identificar o homem da foto (CHENEY, 2001). Na reportagem de grande repercus-
séo da Esquire, Junod (2003) conta a histéria da investigagdo que chegou a possivel identificacdo
do Falling Man. Apesar de comentar criticamente a atitude editorial canadense, a reportagem de
Junod (2003) também investe na nomeacao de um segundo sujeito. A investigacdo de Cheney
(2001) se deparou com forte resisténcia por parte da familia da possivel vitima para colaborar com
o reconhecimento do homem na foto, pois, para eles, era impossivel pensar no pai como um suici-
da por ferir valores religiosos, o que acabou por produzir, além do sofrimento da perda, uma série
de constrangimentos sociais (JUNOD, 2003).

9 No original, “Those trapped in the Towers had only two choices—to jump to their deaths or to
be incinerated—which is to say they had no choice at all. To moralize either “choice”—to despise
one as cowardly and valorize the other as heroic—is to misunderstand both'.
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ma de traumatismo decorrente de queda, conforme o Departamento de Policia de Manhattan
(LEONARD, 2011). Mesmo assim, a mudanca de nomeacio oficial e a instauragio de um novo
discurso publico sobre as mortes néo foi o bastante para afastar a ideia do suicidio e a sua visua-
lizagao (gerada pelas filmagens e fotografias, principalmente esta) e obliterar o sofrimento das
familias (JUNOD, 2003).

Por mais que se possa considerar uma série de fatores relacionados a aceitagao das narra-
tivas sobre o discurso na imprensa, vamos nos atentar aqui para a relagdo que a censura dessa
fotografia tem com a imagem que produz. A proibi¢do de publicagio dessa fotografia pode ser
compreendida como uma das séries de procedimentos que em alguns momentos da historia
das imagens protegiam as representacdes (estatuas, pinturas) dos olhares mundanos - e assim
nos protegiam também, de sermos “olhados” por essas imagens (DEBRAY, 1993). Didi-Huber-
man (2010) se utiliza da fabula joyciana de Ulisses para ilustrar a ideia de que a imagem néo
se resume ao universo do que se vé, mas estd relacionada a todo o espectro do sensivel. Pensar
sobre “uma imagem que nos olha” é colocar em questio qualquer momento em que uma ima-
gem se impde (DIDI-HUBERMAN, 2010) — quer seja na cAmara mortuaria de seu exemplo,
quer seja no homem que cai do prédio em chamas. A imagem nos olha porque provoca em nos
a invasdo de um universo sensivel, a imposi¢do de uma sublimidade, poderiamos dizer, uma
experiéncia estética do sublime'.

Cada visita do olhar a fotografia do Falling Man faz o terror ser revivido. Esse gatilho
proporcionado pela fotografia se da devido ao seu poder de reconstrugdo do tempo, pois talvez
“seja proprio [dela] mudar o passado em presente/futuro (BARROS, 2017, p. 8)”. Uma fotogra-
fia esta sempre acontecendo, cada vez que é novamente vista. A “presentificacao da experiéncia’,
para pensar a partir perspectiva da imagem, é mais importante que o noema “isso foi” de Bar-
thes (1984), tomado como caracteristica incontornavel da fotografia e seguindo a perspectiva
do discurso. A interpretacdo é sincronica ao signo e a decodificagdo nos faz aderir ao tempo
presente que exige uma ag¢do diante do objeto a ser dotado de significagdo (BARROS, 2017),
enquanto o “isso foi” instaura o passado da fotografia. O tempo opera paradoxalmente, pois o
passado se torna presente todas as vezes que a fotografia nos faz estar na presenga do morto.
Essa sobreposi¢do de tempos presente na fotografia nos leva a ideia do “presente eterno” do
mito (BARROS, 2017).

A fung¢ao memorativa que Warburg quis reconduzir as imagens da cultura ocidental (DI-
DI-HUBERMAN, 2013, p. 389) se d4 nessa duplicidade de sentido que o tempo da a memoria:
o tempo cronolodgico e o tempo da oportunidade. Se de um lado o tempo cronoldgico ancora
os eventos do cotidiano num roteiro de acontecimentos ordenados, garantindo a sobrevivéncia
iconografica dos instantes (pensando na tecnologia fotografica), permite as representagdes, as
materijalizagdes da imagem em discurso visual, por outro lado, o tempo cairolégico, esse que
néo se pode contar, que ndo obedece a passagem linear do tempo, ele é a condigdo que permite
a imagem voltar a acontecer mesmo que seu evento original ja tenha acontecido. Em outros
momentos, ¢ ele que da condi¢do para que acontecam imagens que nunca tiveram lugar nos
eventos cotidianos - por exemplo, as fic¢des criadas pela arte ou as narrativas do tempo sagra-
do, como a mitologia.

10 Neste caso, ndo o kantiano, pois esse seria novamente testemunha do retorno da razao, reforca-
da por compreender-se como Unica capaz de nomear o “sublime”.



232 fcone, 16(2)

Segundo Agamben (2012, p. 21), o assombro que a imagem nos provoca se deve ao fato
de que, quando simbodlicas, elas estdo “carregadas de tempo’, sofrem de “saturagio cairologica”.
E a inscri¢do desse tempo dentro da imagem que, segundo ele, nos permite considerar uma
“vida das imagens”. Seguindo essa ideia, a imagem esta filiada a mitologia de Kairds justamente
porque ndo se submete a cronologia dos eventos — nem mesmo a cronologia obrigatéria do
discurso verbal, que lhe impde outra logica operativa, tal como a casuistica, e possibilita a ima-
gem encaixar-se como argumento de outra ideia. A narrativa mitolégica é uma histdria que faz
sentido através de imagens. Num arranjo desorganizado casuistica e cronologicamente, nao
sabemos quem veio antes ou depois: o universo, onde nasceram as musas, ou as proprias musas,
que contam a histdria do surgimento do universo (TORRANO, 2012)? A contag¢do mitica evi-
dencia um funcionamento do sentido que ndo cabe no pensamento l6gico-dedutivo, e, assim,
materializando o modo de funcionamento da imagem.

Imagem como queda do argumento

Aliado a esta nogao de imagem como energia movente, Durand (1998) sugere uma reso-
lugdo para o impasse: a anterioridade ontoldgica da imagem frente ao conceito, uma das “gran-
des resisténcias intelectuais” em relagio a teoria do imaginario (BARROS; WUNENBURGER,
2015, p. 44). A perspectiva durandiana propde que:

(...) 0 sentido préprio (que conduz ao conceito e ao signo ade-
quado) é apenas um caso particular do sentido figurado, isto &,
€ apenas um simbolo restrito. (...) ndo existe corte entre o racio-
nal e o imaginario, ndo sendo o racionalismo, entre outras coi-
sas, mais 0 que uma estrutura polarizante particular do campo
dasimagens (DURAND, 1995, p. 75).

Tentando pensar, entdo, o rastro de atuagao das imagens, Durand (1995) interliga as ima-
gens mais complexas e indiscerniveis do nosso inconsciente (arquétipos para Jung, schéme para
Durand) até as representagdes visuais da esfera do enunciado - onde estdo a fotografia e outras
manifestagdes da ordem do discurso visual (BARROS, 2013, 2015) -, chamando isso de trajeto
antropoldgico ou trajeto de sentido. Ao longo do tempo, enquanto as materialidades da ordem
do discurso se atualizam, as imagens que os animam permanecem mais ou menos semelhantes.

O poder revelador da imagem é uma caracteristica que define, de vez, a fronteira entre
elas e as representagdes visuais. A imagem precisa de um territdrio para acontecer; mas somente
uma parte dela se territorializa, permanecendo o sublime a condigdo para estar na presenca de
seu sentido. O tempo, entdo, se manifesta em simbolos de animalidade, da obscuridade e da
decadéncia (DURAND, 1997). As histérias da mitologia, na proposta da metodologia do ima-
ginario (DURAND, 1997) podem servir como pistas para a relacio entre imagens num estado
anterior a depuragio necessaria para o cogito.

Esse circuito, ndo sd de afetos, mas mobilizado pelas disposi¢des do sistema imaginario
humano é o que animam de sentido as fotografias para as quais olhamos, na tentativa de “ten-
tar ler o que ndo esta escrito” (DUARTE, SEVERIEN, 2018, p. 220), deixando explicito que as
experiéncias estética e simbolica nio estdo resumidas a face literal ou representacional de uma
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imagem. Se a retérica e a razdo ilustrada elaboram uma rebuscada maiéutica, a imagem, por sua
vez, muito provoca e nada conclui para um sentido fora de si. Nesse caso, a imagem torna-se
“imagem de’, ja é necessario um predicado: imagem técnica, fotografica, iconografica''.

Se “o acesso ao pensamento simbolico ndo se faz por significagdo” (DUARTE; SEVE-
RIEN, 2018, p. 22), dado que tomar a imagem como signo ¢ objetifica-la, tratando somen-
te da sua parte representativa, como se daria o acesso ao pensamento por imagem? Devemos
compreender o imagindrio ndo como um conjunto de imagens, mas um conjunto e sua légica
organizativa. E nesse sentido que seguimos com Thomas - conforme citado por Barros (2016)
- aideia de pensar o imaginario como um sistema. Podemos avancar e propor tomar o sistema
do imaginario antropolégico (DURAND, 1997) como uma sistematiza¢ao do pensamento por
imagem.

Sendo poucos os vinculos indexicais que nos informam sobre o atentando ou o prédio em
chamas, nos valemos do outro conhecimento de experiéncia pra animar a fotografia de sentido,
0 nosso capital simbolico. Poderiamos pensar aquela sublimidade como a instauragio dessa
imagem - a saber, a criacdo de um simbdlico que permite que ela se manifeste. Isso porque, nes-
sa compreensao de imaginario, o simbolico ndo é adjetivo, mas condigio para o acontecimento
da imagem (BARROS; WUNENBURGER, 2015).

O medo da queda é motivador de um universo simbolico de angustia (DURAND, 1997).
Na esteira do principio semantico do isomorfismo das imagens de Bachelard (1998), Durand
(1997) avanga no pensamento sobre os simbolos entrelacando a experiéncia da gravidade que
puxa nosso corpo em dire¢éo ao centro do mundo com a resisténcia a0 movimento dos nossos
pés, que, bem contrabalancada, é justamente o que nos permite caminhar. Assim se da a relagao
entre a queda e a temporalidade, pois é o movimento para baixo que condensa simbolicamente
a passagem incontornavel do tempo. E a angustia proporcionada pela imagem simbdlica da
queda que nos revela a consciéncia da passagem do tempo.

Em Falling Man, tanto quanto em outras representagdes visuais pungentes, vemos a mar-
ca do paradoxo. Em termos de representagio visual, ¢ mesmo a ideia de um “brutal paradoxo”
(DUARTE, SEVERIEN, 2018, p. 209) é o que da a ver a férmula pdtica - nos termos de Warburg
-, a pungente simbolica — nos termos do imagindrio durandiano. Essa férmula, no entanto, estd
mais ligada a um gesto do que a uma representacio fixa: é isso que faz possivel estabelecermos
uma relagdo entre Falling Man e o Monge em chamas, como no exemplo de Duarte e Seve-
rien (2018). Poderiamos pensar que essa formula, do corpo-quase-morto, esta presente nao
somente nessas fotografias, mas talvez seja a formula patica de toda fotografia. Por repercutir
eternamente o instante passado, a fotografia sempre nos coloca diante do corpo morto-vivo.
No entanto, o paradoxo em vez de estar presente na imagem de maneira quase literal (o corpo
caindo, num gerundio eterno e a0 mesmo tempo fulminante), se instaura quando olhamos para
ela: o corpo de ontem esta aqui hoje. E com esse susto do re-acontecimento que Barthes (1984)
lembra com saudade da mae no jardim de inverno e que Didi-Huberman (2010) se assusta com
as mascaras que parecem olhar para ele. Como fala o autor da reportagem da Esquire, “ha algo
de quase rebelde em sua postura” que “decide seguir em frente” diante da morte (JUNOD, 2003,

11 Na introdugao de sua tese de doutorado, Durand (1997) cita indiretamente, sem nomea-los, Blai-
se Pascal (ao pontuar que é dele a concepgéo de que aimagem é a“louca da casa”) e René Descartes
(ao afirmar que aimagem € a“senhora do erro e da falsidade”).
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traducio nossa'?).

E mantendo a mesma operagdo paradoxal de representacdo e de tempo que a imagem
da catastrofe tanto nos atrai e nos repulsa. Instauradas num regime de tempo cairologico, as
imagens necessitam de um territdrio para se realizarem. Territorializadas (manifestas, enuncia-
das, em formas plasticas definiveis) em parte, o resto da experiéncia da imagem se da a partir
da experiéncia estética que ela provoca. Talvez o tamanho desse horror seja a causa da res-
posta simbolica produzida pelo irresistivel esfor¢o das reportagens (CHENEY, 2001, JUNOD,
2003) em nomear a vitima fotografada e assim, quem sabe, por pessoaliza-lo e da-lo dignidade
pdstuma (como tradicionalmente se faz na reportagem jornalistica humanizadora), a0 mesmo
tempo, garantir o seu afastamento de n6s - nomeado, ele é um “outro absoluto’, como explica
Ranciére (2012). Por vezes, pelo contrério, visualizar materialmente a catastrofe a territorializa
longe de nés®. E quase como se, por fazermos essa imagem de queda constante receber, em uma
legenda, um nome e um sobrenome, fazemos com que a experiéncia simbolica retorne a esfera
do discurso visual e, assim, diminua seu poder sobre nds.

A censura relacionada a publicagio da fotografia do dia 11 de setembro provavelmente
esteja relacionada a esse poder revelador, no sentido de consciéncia, daquilo que a imagem nos
ajuda a ver — neste caso, a certeza da falibilidade materializada pela imagem simbolica da queda.
Essas sao imagens que nao queremos ver — ou que nao queremos que Nos vejam, pois assim
podem se realizar.

Séo inumeros os mitos que terminam catastroficamente esmagados pela queda e pode-
riamos lembrar-nos de um deles: Atlas, “heroi da luta pela verticalidade” (DURAND, 1997, p.
113). O interessante de frisar a respeito do Atlas de Warburg é esse desprendimento (literal e
metafdrico) do lugar das imagens: as fotografias ndo estavam presas aos painéis e poderiam ser
recombinadas. O mérito do Atlas, portanto, é expor de que forma as imagens sobrevivem e se
recombinam no nosso pensamento — podendo ser jogadas de um lado para o outro, gerando
novas recombinacdes e “quadros’, sinteses, conclusdes, descobertas, conhecimentos — sem com
isso perderem a plasticidade que lhes é intrinseca, ou seja, a mobilidade e a infidelidade que é
sua caracteristica propria. Nao é por outro motivo que, para a tradi¢do filosofica aristotélica,
a imagem ¢ inimiga da razéo, pois ela é inconstante, ndo sucumbe ao epitafio do significado
proprio, e permanece eternamente no jogo do sentido figurado.

Para Didi-Huberman (2013), a montagem materializa o proprio pensamento de War-
burg e, poderiamos dizer, das imagens. No Atlas do pensador alemao, cujas pranchas pretas
conduzem a formagdo de um “quadro’, de um “sentido combinatério” (DIDI-HUBERMAN,
2013, p. 385), os temas se agrupam de maneira pouco tradicional e estdo prontos para serem
constantemente recombinados — o que nos parece uma metafora interessante para compreen-

12 No original, “There is something almost rebellious in the man’s posture, as though once faced
with the inevitability of death, he decided to get on with it; as though he were a missile, a spear,
bent on attaining his own end”.

13 Quando os jornais noticiavam a chegada de um tsunami no litoral do Japdao em 2011, os inter-
nautas ja procuravam no Google os termos “tsunami” e “Japao’, como se esperassem poder ver ao
vivo o desastre (VIDAL, 2016, p. 46). O contrato de comunica¢do com o jornalismo parece ter sido
0 bastante para que o publico acreditasse na informagao da vinda de uma onda gigante, mas ndo
o bastante para crer que a tragédia realmente aconteceria. Para crer de verdade era preciso vé-la e,
se possivel, antes.
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der como se dd um pensamento por imagem. Se 0 pensamento permanecer dentro do espectro
de funcionamento das imagens, vai conduzir a um resultado sindptico (DIDI-HUBERMAN,
2013, p. 386), impassivel de concluséo, de fechamento, de significagdo, mas, poténcia movente
de uma energia de sentido que s6 funciona 4 medida que provoca.

Consideragées finais: cair junto

Frente & complexidade crescente de pensar sobre as imagens da nossa civiliza¢io, nos pa-
rece necessario atentar para os momentos em que alguns acontecimentos irrompem da planicie
do cotidiano em forma de imagem - e, para esse mister, poucas coisas se tornam tao atraentes
quando eventos noticiados, visto que a irrupgdo do comum ¢é o grande valor noticia por defi-
nigao.

Os pontos levantados pela perspectiva do discurso visual sdo certamente decisivos para a
compreensao a respeito de como se forma o sentido na fotografia. A perspectiva encara a ima-
gem como participe no argumento do discurso jornalistico. Estd se falando entédo de sua faceta
material, manipuldvel, a parte da imagem que acontece fora de nés - ou seja, outra que nio a
faceta bastante incensada pela discussio sobre natureza iconica ou indicial, comum na teoria da
fotografia. Essas sdo as imagens “ja vistas” que nos ajudam a decodificar imagens-sintoma, tan-
to quanto outros discursos verbais nos ajudam na mesma tarefa através da palavra (seu fator de
ancoragem). Para tratar a imagem como elemento mobilizador de um discurso visual é preciso,
pois, obedecer a duas premissas: tratar a imagem como signo e tomar o sujeito que a produz ou
a enxerga como ente capaz de mobiliza-la de maneira consciente.

No entanto, quando o funcionamento da imagem entra na equagéo do sentido provocado
por uma fotografia, sua presenca se impde a revelia dos discursos que naturalmente concorrem
para alcangar um estado de normatizagéo. O fato de a imagem visual pertencer ao ambito da re-
presentacdo nos faz pensar nas importantes caracteristicas signicas que operam na formagéo de
sentido da fotografia. Mas o acontecimento da sublimidade escapa de sua ingeréncia — mesmo
que tenha sido, sim, provocado por ela, a representacio figurativa tradicional e nossos codigos
de leitura iconica e indicial. Para refletir sobre o caso citado, acontecimento que irrompem da
fotografia do discurso jornalistico, é preciso que enfoquemos também nos valores e modos de
funcionamento especificos da imagem.

Dar a imagem o mesmo valor discursivo que do texto nao é fazé-la subir de nivel em
termos de poténcia produtora de sentido, mas, sim, submeté-la a condi¢do de participe de uma
teoria do conhecimento que precisa estar atenta as regras do pensamento logico-causal. A ima-
gem pode operar como elemento discursivo ndo somente porque tem tanto poder simbdlico
quanto o texto, mas porque ela é tio plastica na sua forma de apresentagio e o simbolico é tio
dindmico no seu funcionamento, a ponto de simular o processo de producio de sentido do tex-
to e nos fazer crer que lidar com ela no modo racional e discursivo seja o bastante. Como vimos,
a censura a imagem da queda e a corre¢do do discurso a respeito dos jumpers/suicidas néo foi
o bastante para apagar o trauma gerado pela experiéncia estética e de consciéncia catalisadas
por essa imagem. Propomos que, para um pensamento por imagem, fosse produtivo inverter os
termos: ndo colocarmos a imagem em pé de igualdade na mobilizagdo do sentido tanto quanto
o verbo, mas evidenciar que a possibilidade de o verbo mobilizar sentido seja uma capacidade
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emuladora do funcionamento da imagem, um esforgo anacronico de encontro signico dentre a
diversidade de sincronias que a imagem permite.

Pensar a existéncia da imagem como categoria extraordinaria do cogito ilustrado nos
permite incluir outros sujeitos na fabricagdo desses sentidos. Se os discursos sdo criados pelos
que conhecem e jogam com as regras da enunciagdo, a imagem, por oposi¢ao, ndo é atividade
exclusiva da mente ilustrada. E também de posse dos iletrados a produgio de imagens, por
mais que insistamos em reduzir o aspecto de discussdo da teoria da imagem a exemplos da arte
canodnica — quase sempre europeia. Nada nos ensinou o sofrimento que aprendemos a perceber
através do indice do gesto nas fotografias. O conhecimento da lei da gravidade - ou do nome da
vitima — ndo é o bastante para encerrarmos o acontecimento da imagem do homem que cai do
World Trade Center. A revelia dos codigos que competem por dominé-lo, ele continua caindo,
como um [caro perpétuo, revelador da megalomania humana, que cresce proporcionalmente
ao tamanho do seu império sobre a natureza. A elaboracio da enunciacio a respeito desses
sentidos ja pertence a outra esfera do pensamento, quando a imagem se transforma em signo
e torna-se, por isso, matéria de operagao do codigo e da linguagem - como estamos fazendo
aqui. Mas s6 estamos podendo fazé-las, as elucubragdes intelectuais, porque certa experiéncia
despertou a poténcia desse sentido, que, agora, luta por transformar-se em algo comunicavel, na
tarefa de materializar-se em enunciado, de abolir a angustia da presenca dessa imagem, de fazer
o homem parar de cair, de dar nome as coisas, de cessar 0 movimento assustador do mundo.

Essa fotografia e outras imagens do atentado de 11/9 ajudaram a transformar esse acon-
tecimento mididtico também em acontecimento imagético. A censura quase voluntdria dessa
imagem reflete uma operagao discursiva de respeito as vitimas, mas também a resposta quase
protetora que proibe que essa imagem nos veja, e assim impega que a imagem da tragédia e do
irrevogavel destino da morte nos tome de salto. Debrucar-nos por sobre a angustia que nos
promove as imagens ¢ garantir-lhes a sobrevivéncia em relagdo ao dominio do signo. O esfor¢o
para compreender o inquebrantavel dinamismo das imagens nos garante nao passar ao largo
dos momentos de acontecimento do sublime. Ainda, atentos a presenca da for¢a movente da
imagem, podemos dispor dela como gatilho para mobilizar o raciocinio e evitar que permane-
¢amos talvez controlados por ela. Ignorar o poder que exercem sobre nos as imagens é correr
o risco de acordar o cao de Hades. Orfeu é quem possui a lira unicamente capaz de adorme-
cer o monstro Cérbero, o nosso “inferno interior”, marca memorialistica do “terror da morte”
(BRANDAO, 1986, p. 243). Ele desce ao inferno para resgatar sua amada Euridice morta pela
mordida de uma cobra, sucumbindo a imersdo de uma imagem. De alguma maneira, a histéria
de Orfeu nos lembra a inescapavel condigdo de solitude da alma humana, a qual s6 a imagem
pode fazer companhia.

A longa reportagem da Esquire (JUNOD, 2003) encerra com uma reflexdo que reconhece
o tamanho do horror que essa imagem nos proporciona: a unica certeza a respeito da histéria
dessa fotografia é que durante todo esse tempo, sempre soubemos quem era o0 homem caindo.
Adicionamos a resposta eclipsada retoricamente pela matéria: The Falling Man somos todos nos.
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Notes on a thought by image: from visual discourse to the image as fall

Abstract

This paper presents a discussion on the notion of image starting with the photograph that became
known as The Falling Man, made during the 9/11 attack in New York. This reflection takes the system
of the anthropological imaginary as an underlying perspective of the questions about the existence of
a thought by image. The text begins by exploring the scope of the perspective of visual discourse and
the limits of taking the image as an argument and arrives to point the need to add elements of image
theory to discussion in the case of photographs that will become themselves an event.
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