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RESUMO

O trabalho tem por objetivo primordial apresentar o conceito barthesiano de “mito”,
conforme definido em Mitologias. Trata-se também de acompanhar seus desdobramentos
na obra de Roland Barthes por meio de um pequeno conjunto de textos selecionados: O
grau zero da escritura, Mitologias, Elementos de semiologia, O obvio e o obtuso, Roland
Barthes por Roland Barthes e A cdmara clara. Tal busca demanda trabalhar com o
conceito de conotagdo, através do qual Barthes define o mito enquanto uma mensagem de
ultrassignificagcdo. Jogamos com a hipotese de que o conceito de studium, tardiamente
introduzido em A cdmara clara, é a reformulacdo do “mito” no campo da fotografia, ja
que Barthes vé ai 0 mesmo efeito caracteristico do fendmeno conotativo. Assim, o corpus
da pesquisa € dado pelos referidos textos do autor. Pelo carater oportuno, este corpus €
acrescido do repertorio de imagens fornecido pela pesquisadora Jacqueline Guittard em
seu Mitologias ilustrado, que retoma e aumenta a edigdo até aqui conhecida; a isto
acrescentam-se ainda as imagens de A cdmara clara. A relevancia da pesquisa liga-se a
possibilidade que a obra de Barthes nos oferece de voltar as comunicag¢des de massa uma
critica a0 mesmo tempo semiotica e histdrica, sempre atenta ao trabalho do significante.
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ABSTRACT

The cardinal purpose of this work is to present the Barthesian concept of ‘myth’ as per its
definition in Mythologies. It is also an attempt to follow how it unfolds in the work of
Roland Barthes through a small set of selected texts: Writing Degree Zero, Mythologies,
Elements of Semiology, L obvie et I’'obtus, Roland Barthes by Roland Barthes, and
Camera Lucida. This research implies in handling the concept of connotation, through
which Barthes defines the myth as an ultra-signification message. We here play with the
hypothesis of the concept of studium, belatedly introduced in Camera Lucida, as a
reformulation of the ‘myth’ in the photography field, since Barthes himself sees in it the
same characteristic effect of the connotative phenomenon. In such a manner, the corpus
of this research is given by the author’s mentioned texts; for its convenient aspect, it is
also added of the repertoire of images offered by the researcher Jacqueline Guittard and
her Mythologies illustrées, which recaptures and expands the edition known so far; the
images of Camera Lucida are also added to it. The relevance of this research is tied to the
possibility offered by Barthes’ oeuvre to criticize the mass communications in a historic
and semiotic perspective, always paying attention to the work of the signifier.

KEY WORDS:

Roland Barthes; Myth; Connotation; Studium; Cultural criticism.
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Introduc¢ao

Roland Barthes foi, sobretudo, um ensaista. Durante a década de 1950, o
autor passou a atuar no cendrio intelectual da Franca, periodo em que publica seus
primeiros livros, entre eles, O grau zero da escritura (1953) e Mitologias (1956), que
problematizavam em comum os mitos contemporaneos por meio de uma critica
ideoldgica que mirava respectivamente a literatura e os objetos produzidos pela
induastria cultural, como a publicidade, o cinema e a imprensa escrita. Esses livros
constituem a base de um trajeto intelectual que culmina na publicacdo de A cdmara

clara (1980).

Nome central do estruturalismo, que se configurou nas décadas de 1960 e
1970 como um forte modelo epistemoldgico, Barthes ndo se limitou a essa tnica
matriz intelectual, produzindo uma escritura plural e tornando-se um dos mais
importantes pensadores na Franc¢a da segunda metade do século XX. Nessa direcao,
ao absorver em sua critica a linguistica geral elaborada por Ferdinand de Saussure
que ira alimentar seu programa semiolégico, Barthes dedica-se pioneiramente ao
estudo da significagdo dos objetos produzidos pela comunicagdo massiva,
apontando a dinamica articulagdo que se estabelece entre os cddigos midiaticos e o
imagindrio social. Tal quadro pode ser compreendido a partir da leitura de seu livro

fundamental: Mitologias.

Assim, a presente dissertacdo tem por objetivo primordial oferecer a
definicdo do conceito de mito na obra de Roland Barthes, indo de seus primeiros
exames em Mitologias aos seus derradeiros em A cdmara clara, com apontamentos
in extremis da retodrica do studium fotografico. Desse modo, buscamos vislumbrar a
originalidade e pertinéncia da obra barthesiana no que concerne ao estudo das
comunica¢des massivas ao possibilitar indaga-las de uma perspectiva a um sé
tempo histérica e semidtica. Enfatiza-se ainda que o conceito de “mito” recebe, do

interior de sua prépria obra, incessantes remanejamentos que acompanham sua



evolucao intelectual. Posicdo que reflete a visdo do autor que toma a atualidade
como forma, onde o lugar que o sujeito ocupa no discurso determina seu papel

significante.

Esta dissertacdo se divide em trés capitulos. O primeiro busca explicar as
fontes linguisticas do conceito de “mito” barthesiano, destacando o contexto
histérico em que foi elaborado. O segundo trata da maneira como o mito passa a ser
entendido como um sistema semioldgico, sugerindo uma nova posi¢ao analitica na
abordagem dos cédigos midiaticos. No terceiro capitulo, seguindo os
desdobramentos imediatos de Mitologias, verifica-se que o conceito de conotacao,
passa a definir o mito enquanto uma mensagem de ultrassignificacdo. Em seguida,
jogamos com a hipétese de que o conceito de “studium”, tardiamente introduzido em
A cdmara clara, é a reformulacdo do “mito” no campo da fotografia, ja que Barthes

vé ai 0 mesmo efeito caracteristico do fendmeno conotativo.



1 - As fontes linguisticas do conceito de “mito”

Nos primeiros anos da década de 1950, Roland Barthes passa a publicar uma
série de artigos em que aparecia a nomenclatura “mythologies”, abordando temas
aparentemente distantes entre si — “O rosto de Garbo”, “Marcianos”, “O bife com
batata fritas”, “O cérebro de Eisenstein”, “A volta da Franca como epopeia”,
“Astrologia”, “O plastico” -, mas alertando para a vigéncia de um discurso que os
comunicava. Posteriormente reunidos, esses artigos deram origem ao livro

Mitologias, publicado no ano de 1957.

Nesse livro, Barthes interpreta a vida cotidiana dos franceses dos anos
cinquenta tal como a via representada alegoricamente pelas midias, buscando
ilustrar como o mito passa a ser ressignificado ideologicamente na sociedade

contemporanea por um discurso que confunde sem cessar Natureza e Historia.

No prefacio de Mitologias, o autor aponta para ampla acep¢ao com a qual
aborda a palavra “mito” e depois situa a continuidade entre esse livro e sua obra

anterior - O grau zero da escritura:

0 ponto de partida desta reflexdo era, o mais das vezes, um sentimento de
impaciéncia frente ao natural com que a imprensa, a arte, o senso comum
mascaram uma realidade que, pelo fato de ser aquela em que vivemos, nao
deixa de ser por isso perfeitamente histérica: resumindo, sofria por ver a
todo momento confundidas, nos relatos de nossa atualidade, Natureza e
Histéria, e queria recuperar, na exposicdo decorativa do-que-é-obvio, o
abuso ideolégico que, na minha opinido, nele se dissimula. A no¢ao de mito
pareceu-me desde logo designar estas falsas evidéncias; entendia entao
essa palavra no sentido tradicional. Mas ja desenvolvera a convic¢do de
que tentei extrair todas as consequéncias: o mito é uma linguagem. Assim,
dos fatos aparentemente mais afastados de qualquer literatura (um
combate de catche, um prato de cozinha, uma exposicao de plasticos) nao
pensava em sair da semiologia geral do nosso mundo burgués, cuja
vertente literdria ja tinha explorado nos meus ensaios precedentes.
(2009a, p. 11).

Acompanhando tal proposicao, desde sempre, os principais comentadores da
obra barthesiana sugerem a possibilidade de se ler Mitologias a luz de O grau zero
da escritura. Dessa perspectiva, seguem-se as investigacdes sobre as fontes

linguisticas do conceito de mito. Podemos aqui antecipar que entre esses livros se
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estabelece uma génese comum: ambos sdo frutos de artigos publicados em
periodicos, tais quais Combat e Lettres Nouvelles, dirigidos por Maurice Nadeau, que
se consolidou como um dos mais importantes nomes no mundo editorial francés no

periodo p6s-Segunda Guerra.

Barthes, devido a uma tuberculose que o acometia, havia passado o periodo
da Segunda Guerra internado no Sanatério dos Estudantes em Saint-Hilaire-du-
Touvet. Ali iniciou sua pratica como escritor, contribuindo para a revista dos
estudantes internados. Nessa direcdo, podemos acompanhda-lo em uma entrevista de
1971, na qual se remete ao periodo quando escrevia e publicava seus primeiros

textos:

[...]1945-1946 foi a época que descobriamos Sartre. No Armisticio [..] eu
era sartriano e marxista: tentava “engajar” a forma literaria (cujo
sentimento vivido tive com O estrangeiro de Camus) e marxizar o
engajamento sartriano, ou pelo menos ai talvez houvesse uma
insuficiéncia - dar-lhe justificacdo marxista: duplo projeto que estd bem
visivel em O grau zero da escritura. (BARTHES, 2005b, pp. 119-120)

De volta a Paris, intensificou sua producao e assim surgiu, em 1953, O grau
zero da escritura, que amplia e concentra uma cole¢do de artigos publicados entre
1947 e 1950 na revista Combat. Sendo a primeira obra publicada de Barthes, nela o

autor se refere principalmente ao romance realista enquanto mito literario.

Em 1953, de uma nova iniciativa de Nadeau, emerge o periddico Lettres
Nouvelles. Novamente o editor solicita a colaboracdao de Barthes, desta vez, lhe
concedendo liberdade de a¢do. Sendo assim, o autor passa a enviar para seu editor,
entre 1952 e 1956, uma série de artigos escritos ao sabor da atualidade midiatica, os

quais denominou “pequenas mitologias do més”.

O livro Mitologias se divide em duas partes. Sobre a primeira, o primeiro
bidgrafo de Barthes, Louis-Jean Calvet, informa que apenas dois do conjunto de 54
textos que compoe essa parte ndo sairam em Lettres Nouvelles: “o primeiro da série
dedicado ao catche, publicado em Critique em 1952, e o segundo O escritor de férias,
que saiu no France-Observateur em setembro de 1954”. (CALVET, 1992. pp. 142-

143). Na segunda parte, escrita em 1956, encontramos o texto “O mito, hoje”,
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funcionado como um adendo teérico ao mesmo tempo em que confere unidade aos

54 breves capitulos.

Nesse segundo momento, a presenca da linguistica advinda da leitura de
Ferdinand de Saussure se torna explicita. Calvet relata que, em 1952, Barthes
encontrava-se em Alexandria, onde o circulo social do qual participava girava em
torno de Charles Singevin e Algirdas Greimas, os trés lecionando na universidade
local. O biégrafo descreve a circunstancia de um didlogo em que o autor, interrogado
por Greimas a respeito de Saussure, revelou-se desconhecedor da obra do linguista

genebrino:

Barthes e Greimas conversam e discutem sem parar. Barthes tem agora 34
anos e fala de seu artigo publicado na Combat, “O grau zero da escritura”;
Greimas lembra-se de que era um “artigo sobre o passado simples”. [...]
Roland mostra seu projeto de tese sobre Michelet, mostra suas fichas e
pede a Greimas que leia as 120 paginas ja redigidas [..] Greimas lhe diz
que estd muito bom, mas que deve utilizar Saussure. “Quem é Saussure?”
pergunta Barthes. “Mas ndo se pode desconhecer Saussure!” declara,
peremptério, o outro. Entdo, Barthes, j4 muito receptivo a linguistica
nascente na Franca, deixa de lado Michelet e mergulha na leitura de
Saussure, o suico fundador da linguistica moderna. Em seguida, sempre
orientado por Greimas, l1é Roman Jakobson, linguista russo emigrado para
os Estados Unidos, e também Brondal, linguista dinamarqués. Faz sua
iniciacdo no estruturalismo nascente. (CALVET, 1992, p. 113).

Assim, podemos precisar que a iniciacdo saussuriana de Barthes data de
1952, como deixa ver referido “O mito, hoje”. Ademais, no livro Roland Barthes por
Roland Barthes, de 1975, o autor chama a atengdo para influéncia de Marx, Sartre e
Brecht em seus primeiros trabalhos, voltando-se criticamente para os antecedentes
tedricos de sua obra no fragmento intitulado “Fases”. Logo em seguida apontara o

nome de Saussure, de cujos aportes deriva sua semiologia (2003, p. 162).

Se por um lado Saussure revela-se plenamente apenas em Mitologias, a
influéncia da linguistica em sua vertente formalista ja se faz presente em O grau zero
da escritura. Nesse livro, reportando-se a ruptura entre o classico e o moderno,
Barthes se propode questionar a literatura da perspectiva de sua histéria formal,
mirando compreender nao o estilo de determinada época ou escritor, mas a historia

dos “signos da literatura”.
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O texto barthesiano insere a reflexdo de que a consciéncia da duplicidade
moderna no escritor é determinada por uma intenc¢do social que caracteriza sua
posicdo diante da linguagem, como também da Histéria. E nos indica que a propria
no¢ao de Literatura determina uma nova relacdo entre o escritor e sociedade -
desvinculando reciprocamente suas linguagens: “a arte classica nao podia sentir-se
como linguagem, ela era a linguagem” (2004a, p. 5). Notando que, para o moderno,

ndo € a literatura que esta em jogo, mas sim a linguagem que passa ser o problema:

O horizonte da lingua e a verticalidade do estilo desenham, pois, para o
escritor, uma natureza, porque ele nio escolhe nem uma coisa nem outra.
A lingua funciona como uma negatividade, o limite inicial do possivel; o
estilo é uma necessidade que amarra o humor do escritor a sua linguagem.
Ali o0 encontra a familiaridade da Histéria, aqui, a de seu préprio passado
[..] Lingua e estilo sdo objetos; a escritura é uma funcao: é a relagio entre
a criacdo e a sociedade, é a linguagem literaria transformada em sua
destinacdo social, é uma forma captada em sua intengdo humana e ligada
assim as grandes crises da Histéria. (2004a, pp. 12-13)

Deve-se, pois, considerar a importancia atribuida a precedéncia da forma
sobre o estilo. Nesse sentido, o livro de Jean-Paul Sartre, “O que é a Literatura”,
publicado em 1948, surge explicitamente como referéncia nesse primeiro livro de
Barthes, cujo capitulo inicial intitulado “O que é a escritura?” faz ecoar a

interrogacao sartriana.

Para Sartre, era preciso que o escritor engajasse sua palavra politicamente,
posicdo nuancada por Barthes no artigo “Escritores de esquerda ou literatura de
esquerda?”. Respondendo a uma enquete sobre a literatura e a esquerda, o artigo foi
publicado no L’Observateur em 1953. Ali, o autor confirma a pertinéncia dessa
questdo “em um momento em que a literatura estd quase consagrada inteiramente
como um lugar da responsabilidade, e em que o engajamento politico constitui, para
muitos escritores — e ndao dos menores - uma verdadeira inocentagdo da literatura”

(2005, p. 30).

Desde sempre Barthes foi movido por uma preocupacgao essencial enquanto
critico-escritor, relacionada a exigéncia da responsabilidade do autor por sua forma.
Para ele, no entanto, essa suposta responsabilidade girava em torno de uma

primeira liberdade de eleicdo na qual a literatura era tomada como forma-objeto,
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conciliando a coeréncia entre o testemunho histérico e a representacdo ideoldgica
que faz do escritor um funcionario da linguagem, o que ndo deixa de acarretar certa
ambiguidade necessaria a um significado que nao se pretende universal
(totalizante) e que esta pautado em uma escolha: “e neste gesto afirmar minha
liberdade, pretender buscar um frescor ou uma tradi¢io; ja ndo posso desenvolver
uma tradicdo sem me tornar um pouco prisioneiro das palavras de outrem e até de

minhas proéprias palavras” (2004a, pp. 15-16).

Nesse sentido, acusava que a literatura, tanto a engajada como o romance
propriamente dito, havia se convertido em um “mito literario”, que apenas
reafirmava a ideologia burguesa da qual era tributdria. Finalmente, sem
menosprezar a influéncia de Sartre, Barthes assumiria o formalismo estrutural,
questionando a exigéncia ao engajamento politico sartriano enquanto acrescentava

o que denominou de “moral da forma”.

Para discernir entre as nog¢des de literatura e a escritura, baseia-se no
emprego social da escrita: “a escritura ndo é absolutamente um instrumento de
comunicacdo, ndo é uma via aberta por onde passariam somente uma intencdo de
linguagem” (2004, p. 17). Assim, concebe que a literatura passa a ser uma fala social
distante da escritura e que, como verificamos, se apresenta para o escritor como
uma funcao e explica que, no quadro contemporaneo, emerge um novo tipo de
escritor:

A expansdo dos fatos politicos e sociais no campo de consciéncia das
Letras produziu um novo tipo de “scriptor”, situado a meio caminho entre
o militante e o escritor, retirando do primeiro uma imagem ideal de
homem engajado, e do segundo a ideia de que a obra em si é um ato. Ao
mesmo tempo em que o intelectual se pde no lugar do escritor, nasce nas
revistas, nos ensaios uma escrita militante inteiramente liberada do estilo,
e que é como uma linguagem profissional da “presenca”. Nessa escrita,
pululam os matizes. Ninguém negara que existe, por exemplo, uma escrita
“Espirit” ou uma escrita “Temps Modernes”. A caracteristica comum

dessas escritas intelectuais é que nelas a linguagem de lugar privilegiado
tende a se tornar engajamento. (2004a, p. 23)

A essas escritas, isentas da responsabilidade formal, que confundem a
liberdade do escritor com engajamento ideoldgico, a realidade histérica permanece
inacessivel:
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Essas escritas intelectuais sdo, portanto, instaveis, permanecem literarias
na medida em que sdo impotentes, e ndo sio politicas a ndo ser por sua
obsessdo ao engajamento. Em suma, trata-se ainda de escritas éticas, em
que a consciéncia do “scriptor” (ndo se ousa mais dizer escritor) encontra
a imagem tranquilizadora de uma salvacio coletiva. (2004 a, p.24.25)

Enquanto a escritura defendida por Barthes se distingue dessas escritas
politicas e do estilo literario pela escolha por uma forma-objeto e ndo por uma
consciéncia, o engajamento reside ai em uma operacdo de artesanato, ainda que a
matéria deste seja o estilo. Nesse caso, a literatura deixa de ser falada para realizar-

se enquanto forma - para além da Lingua e aquém da Histdria.

O autor propde que o “mito literario” utiliza-se de dois alibis: em primeiro
lugar, o emprego do passé simple que, eliminando a superposicao de tempos, postula
um sentido linear para a narrativa na qual o autor dispdoe de um comec¢o, um meio e
um fim; em segundo lugar, o emprego da terceira pessoa, que surge como uma
exigéncia referencial para o romance.

Por seu passé simple, o verbo faz implicitamente parte de uma cadeia
causal, participa de um conjunto de ag¢des solidarias e dirigidas, funciona
como o sinal algébrico de uma intengao; sustentando um equivoco entre
temporalidade e causalidade [..] Supde um mundo construido, elaborado,
destacado, reduzido a linhas significativas [..] E por isso que ele é o
instrumento ideal de todas as construgdes de universo; é o tempo facticio
das cosmogonias, dos mitos, das Histérias e dos Romances [..]. E ele
manifesta formalmente o mito; ora, no Ocidente, como acabou de se ver,
nao ha arte que nido aponte com o dedo a propria mascara. A terceira
pessoa como o “passé simple”, devolve, pois, esse oficio a arte romanesca e

fornece aos seus consumidores a seguranca de uma fabulacdo credivel e,
no entanto, continuamente manifestada como falsa. (2004 a, pp. 27-31)

Desse modo, em O grau zero da escritura, o mito ja aparece fundamentado
enquanto uma opera¢do ideoldgica efetuada no plano formal da linguagem.
Confinada ao realismo, a literatura se transforma em fala social e preenche-se de
ideologia. Esse é o segundo grau da escritura, enquanto que o “grau zero” assinalado
por Barthes é um terceiro termo que, ao superar a literatura classica, representaria
a abertura para uma nova linguagem. Ou seja, por escritura, entende-se ndo uma
nova modalidade de literatura, mas um meio para continuar a pensa-la enquanto

forma-objeto. Como vimos, o escritor moderno passa a se posicionar de uma
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maneira negativa em relacao ao estilo. A esse propoésito, remetendo-se a O grau zero

da escritura, explica Leda Tenério da Motta:

O tema mais geral é o da responsabilidade do autor sobre sua forma ou,
como escreve Barthes, a “moral da forma”. Para propé-la ele parte da
suposicdo de um desenlace entre as palavras e as coisas, no mundo pés-
classico, que obriga quem quer que queira dar prosseguimento a literatura
a marcar uma separagio entre sua intencdo de escrever e o escrever, ou a
tomar nota de peso de sua linguagem, ou a inscrever sua “consciéncia
infeliz” nesse dilaceramento entre a intencdo e a pratica da literatura.
Historicamente, Barthes vé essa ruptura nos meados do século XX, mais
precisamente nos tempos de Flaubert, este obsessivo da palavra justa que
é o primeiro dos primeiros nomes da modernidade a ser aqui convocado.
(MOTTA, 2011, pp. 67-68)

De fato, Barthes surpreende no artesanato do estilo flaubertiano, pela
riqueza de seus detalhes, um exemplar dessa tomada de consciéncia condizente com
a escritura moderna. Ao romper com as normas do modelo realista, indica no
interior do préprio romance que nao é a realidade que aparece ali representada, e
sim uma constru¢ao de determinada realidade. Na escritura de Flaubert, Barthes
conseguia ver o texto dentro do texto; em um objeto cuja novidade absorvia os
esteredtipos do estilo, pontuando sendo um efeito real.

Falta dizer que o “grau zero” é um termo estrangeiro emprestado do linguista
dinamarqués Vigo Brondal, que, colocado ao lado da escritura, adquire um valor
tatico que evoca a defesa que Barthes faz das vanguardas literarias. Toma-se o
exemplo de Mallarmé que tinha por objetivo a destruicao da literatura e nada mais
fez do que abrir um novo espago para a irrup¢do das novas escrituras que seriam as

vanguardas do inicio do século XX.

Mallarmé, espécie de Hamlet da escritura, exprime bem esse momento
fragil da Histéria, em que a linguagem literdria ndo se mantém a ndo ser
para melhor cantar sua necessidade de morrer. A agrafia tipografica de
Mallarmé quer criar em torno das palavras rarefeitas uma zona vazia na
qual a palavra, libertada de suas harmonias sociais e culpadas, felizmente
ndo ressoe mais. [..] Essa linguagem mallarmeana é Orfeu que s6 pode
salvar aquilo que ama pela rentincia, e que, mesmo assim, volta o olhar um
pouco atras; é a Literatura levada as portas da Terra Prometida, quer
dizer, as portas de um mundo sem literatura, de que caberia entretanto
aos escritores dar o testemunho. (2004a, pp. 64-65)

Tal postura culmina na postulacio de uma escritura neutra, que Barthes

encontrara nos escritores vinculados ao nouveau roman, mas chama principalmente
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atencdo para o romance O estrangeiro, de Albert Camus, que corresponderia a
almejada escritura em grau zero ou neutra - qualidade de um escritor sem estilo.
Essa visdo remete ao capitulo conclusivo de seu primeiro livro, intitulado “A utopia
da linguagem”, no qual Barthes predica contra o mito-literario e em favor de uma
linguagem que reconciliasse acdo e projeto: “A multiplicacdo das escrituras institui
uma Literatura nova na medida em que esta ndo inventa sua linguagem sendo para
ser um projeto: a Literatura se torna uma utopia de linguagem”. (BARTHES, 2004a,

p. 76).

Nessa diregdo, Barthes, na ocasido de sua Legon, em 1977, quando assumia a
cadeira de semiologia literaria no Collége de France e remetendo-se as inquietagdes
que impulsionaram a composicao de suas primeiras obras, recordava: “Pareceu-me,
por volta de 1954, que uma ciéncia dos signos pudesse ativar a critica social e que
Sartre, Brecht e Saussure poderiam juntar-se no mesmo projeto” (BARTHES, 2007,

p. 32). Esse projeto resulta, justamente, no livro Mitologias.

Assim, considerando que a convergéncia entre O grau zero da escritura e
Mitologias diz respeito as fontes linguisticas do mito, poderemos entreter a
continuidade tedrica do autor ainda que tratando de objetos a primeira vista
dessemelhantes, respectivamente a linguagem literaria e os cddigos midiaticos; seja
em virtude do conceito de escritura, seja pela andlise semioldgica. Desse modo,
assinala o critico José Augusto Seabra no texto “Roland Barthes: Escritor”, que se

constitui no prefacio da tradugdo portuguesa de Mitologias:

Desde que, em 1953, O grau zero da escritura trouxe para o centro da
problematica literaria, descentrando-a ao mesmo tempo e de um s6 golpe
enquanto “Literatura”, o conceito, “écriture”, o germe da subversdo
barthesiana estava langado.[...] Roland Barthes faz intervir desde logo uma
preocupacdo dominante, que ir4d impregnar toda a sua reflexdo
subsequente: a consideracao da literatura como linguagem, como sistema
de Signos, a que sera levado em consequéncia a aplicar - o que no entanto
mais tarde estruturalmente fara - os métodos de anadlise linguistica e
semiolégica. Partindo da ideia de que a literatura assinala sua prépria
“clausura”, enquanto “ordem sacral dos signos escritos”, tendo assim, a
instituir-se como exterior a Histéria [...]. (SEABRA,1971, p. 12)

Nesses apontamentos de Mitologias a luz de O grau zero da escritura,

logramos vislumbrar que o desdobramento semiolégico da critica barthesiana -
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concretizado no supracitado adendo tedrico, “O mito, hoje” - tem a ver com o mal-
estar provocado pelo abuso ideolégico da linguagem nos meios de comunicacao,

como também pela passividade social ai entretida pelo senso comum: a doxa.l

Eric Marty referindo-se a utopia da linguagem referida por Barthes nas
palavras conclusivas de O grau zero da escritura, sugere que tal posicao desdobraria

em Mitologias por ganhar uma forma negativa:

Isso pode ser entendido como deliberagdo muito pessoal de Barthes sobre
o0 que ele proprio pode esperar de seu “desejo de escrever”, mas também
se vé por ai, através do escritor, o esbo¢o de uma espécie de antropologia
do sujeito contemporaneo condenado historicamente a alienacdo do mito.
E justamente ai que se faz a ligagdo entre O grau zero da escritura e as
Mitologias. (20093, p. 131)

Por sua vez, Leda Tenério esclarece que a “consciéncia infeliz” do escritor
moderno remetida anteriormente, desloca-se em Mitologias para a questdo da falsa
consciéncia “que é inseparavel do mascaramento da ideologia pelos c6digos das
midias” (2011, pp. 139-140). E ainda: “De fato, se a desmistificacdo passa aqui por
conceder autonomia ao objeto, a operacdo de Barthes é atacar-lhe justamente as
cismas mistificantes, mostrando, em sentido diverso, que, afora falar, ele é falado”

(2011, p. 141).

Parente da doxa, o mito pode se situar tanto a direita quanto a esquerda. Em
uma de suas “pequena mitologias”, Barthes propunha que “introduzir a explicacao

no mito é o Unico modo eficaz de luta para o intelectual” (2005b, p. 43).

O tom de Mitologias - a0 menos no que se refere aquela primeira parte - é
essencialmente ironico. Por exemplo, no capitulo dedicado a publicidade dos
produtos da marca Omo e Persil, “Saponaceos e detergentes”, o autor aponta que
esses produtos sdo descritos ndo apenas como produtos de limpeza, mas também

como agentes proprios para exterminar um inimigo, sendo o carater agressivo de tal

1 Deste modo Barthes ilustra o que entende por doxa: “A Doxa é a opinido corrente, o sentido
repetido, como que casualmente. E a Medusa: ela petrifica os que a olham. Isso quer dizer ela é
evidente. Sera ela vista? Nem ao menos isso; é uma massa gelatinosa que cola no funda da retina.” (Cf.
BARTHES, Roland Barthes por Roland Barthes, p.139)
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descricao apaziguado pelos resultados sugeridos que pretendem objetivar ao
consumidor uma imaginacdo das substancias. Segundo Barthes, “o importante é ter
conseguido mascarar a func¢do abrasiva do detergente sob a imagem deliciosa de
uma substancia profunda e aérea, que pode reger a ordem molecular do tecido sem

ataca-lo (2009a, p.41).

No capitulo “A volta da Franca como epopeia”, o autor acompanha como,
narrada pela imprensa, a famosa competicao de ciclismo (Tour de France) passa a
atribuir facanhas heroicas aos competidores e, logo, caracteriza-os como
personagens de uma narrativa e os sobrecarrega de valores morais determinantes
para o destino da competicao, um dado que implica a ambiguidade deste espetaculo

midiatico que ndo deixa de ser um esporte:

[..] a Volta é ao mesmo tempo um mito de expressio e um mito de
projecdo, realista e utépico, tudo ao mesmo tempo. A Volta exprime e
libera os franceses através de uma fabula Unica na qual as imposturas
tradicionais (psicologia das esséncias, moral do combate, magia dos
elementos e das forcas, hierarquia de super-homens e servigais)
misturam-se as formas de interesse positivo, a imagem utépica de um
mundo que procura obstinadamente reconciliar-se por intermédio do
espetaculo de total clareza das relacdes entre o homem, os homens e a
Natureza [...]. (20093, pp. 119-120)

Nesse sentido, Barthes ird notar que o mito é uma mensagem, mas essa
mensagem ndo é inocente, pois comunica a passagem do real ao ideolégico. A forma
negativa com a qual criticava o romance realista observa-se também em Mitologias,
pois af elucida-se como as midias passam a se valer de alibis ideolégicos para propor
a indiferenciacdo dos conflitos histéricos inerentes ao tempo que condicionam a

narrativa dos acontecimentos.

Visando denunciar a naturalizacdo dos valores transformados em
esteredtipos evidentes, Barthes ird acompanhar detidamente o vasto material
divulgado pela imprensa escrita, pratica a qual denominou de “pequena sociologia
cotidiana”. Sobre esse ponto, cabe indicar que o autor concede especial atencdo a
revista Paris Match. As reportagens dessa revista - ainda hoje em atividade -

tornam-se objeto de algumas de suas Mitologias.

19



Portanto, grosso modo, é na imprensa - verdadeiras fabricas de mitos - onde
Barthes vai localizar a materialidade dos significantes miticos, que se traduz na

manifestacao formal da ideologia veiculada pelas midias.

Elegantes, as Mitologias contemplam o giro em falso dos discursos. E
assim, por exemplo, que, considerando o noticiario do Figaro sobre a
politica da Franga no norte da Africa, Barthes vai centrar fogo na
“fraseologia” do jornal, como a chama, trabalhando o mais possivel rente
as palavras, deixando-as falar por si mesmas, levando-as, por assim dizer,
a confessar a semiologia axioldgica de seu vocabulario. Como acontece
neste trecho que lhe parece encerrar ndo apenas uma construcio
narrativa, mas uma amostra de m4 literatura: “O governo da Republica
estd resolvido a empreender todos os esforcos que dele dependam para
por cobro ao cruel dilaceramento marroquino” (0.C,]I, p. 673). Ai, a men¢ao
ao carater tragico dos eventos destina-se flagrantemente a fazer passar o
mal pelo Mal. O estado de guerra plenamente histérico é negado ou
denegado gracas ao recurso a uma fatalidade sem origem, que se esgueira
como se fosse natural. Tal é a estratégia retdrica que a direita aciona para
obliterar a responsabilidade da Franca pelo que se passa nas coldnias.
(MOTTA, 2011, pp. 142-143).

Na continuag¢do da entrevista mais acima referida, o autor recorda aspectos
da elaboracdo de Mitologias destacando sua intencdo de dirigir uma critica

ideoldgica a cultura de massa:

O objetivo de Mitologias ndo é politico, mas ideoldgico (paradoxalmente,
em nosso tempo e na nossa Francga, as peripécias ideoldgicas parecem
mais numerosas que as peripécias politicas). A especificidade de
Mitologias é tomar sistematicamente em bloco uma espécie de monstro
que chamei “pequena burguesia” (com o risco de transforméa-la em mito) e
ficar batendo incansavelmente nesse bloco; o método é pouco cientifico e
ndo tinha essa pretensao; isto por porque a abertura metodolégica sé veio
depois, com a leitura de Saussure: a teoria de Mitologias é objeto de um
posfacio: teoria parcial, alias, pois se foi esbogada uma versao semiolégica
da ideologia, era ainda preciso complementa-la com uma teoria politica do
fendmeno pequeno-burgués [..] Meu interesse (muito ambivalente) pela
pequena burguesia provém do seguinte postulado (ou hipétese de
trabalho): hoje a cultura quase jA ndo é “burguesa”, mas “pequeno-
burguesa”; ou, pelo menos, a burguesia esti tentando, atualmente,
elaborar sua prépria cultura, degradando a cultura burguesa: a cultura
burguesa volta na Histéria, mas como farsa (vocé se lembra do esquema
de Marx); essa “farsa” é a chamada cultura de massa. (BARTHES, 2005b,
pp. 129-130).

Portanto, é durante o processo de tessitura de Mitologias que, impulsionada
pela linguistica, ganha forca a leitura semioldgica do mito. Além disso, situando o

carater nio cientifico de seu método, o autor nos evoca a um testemunho histérico
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de sua realidade, acentuando a maneira invertida, isto é, ideolégica com que ela

aparece representada pela cultura de massa.

A revelacao que a teoria do signo saussuriano suscita em Barthes passa a ser
incorporada as leituras ja computadas em sua formacdo anterior.
Consequentemente, o autor passa almejar a semiologia como instrumento critico
capaz de ampliar o entendimento sobre os signos culturais que invadiam a Franca

naquele momento.

Assim, Barthes lanca mao de objetos aparentemente inocentes para mostrar
que, na verdade, caracterizam-se pelo abuso ideoldgico e, através deste, os conflitos
histéricos sdo nublados, operando a simbiose ideoldégica entre a burguesia e a
pequena burguesia, valendo-se dos mesmos signos que outrora assumiam

polémicas reais.

Podemos ainda inferir - com base no supracitado intertexto barthesiano - a
fundamental importincia do teatro de Bertolt Brecht, cuja célebre nocdao de
distanciamento critico fulgura como um recurso central na torrente das
desmistificagcdes barthesianas cuja atengdo estd sempre dirigida aos significantes.
Segundo Barthes, a exemplaridade do dramaturgo alemao situava-se na conjunc¢ao
“entre a razdo marxista e um pensamento semantico: era um marxista refletindo

sobre os efeitos do signo - coisa rara” (2005, p. 126).

Com base nessa afirmacao, infere-se que sua leitura de Sartre recebe - além
do “grau zero” - a mediacdo de outras palavras estrangeiras emprestadas do
dramaturgo alemdo, a saber, a Episierung (“teatro épico”) e Verfremdung
(“distanciacdo”), expressdes que favorecem a responsabilidade da forma, ja que
compreendem ndo apenas a representacao literaria, mas também a pluralidade das

representagoes sociais na medida em que, como mensagens, significam.

Essa influéncia é ressaltada por José Augusto Seabra, que acentua a primazia
do teatro de Brecht na desmontagem barthesiana dos mitos contemporaneos. Deste

modo observa o critico portugués:
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A “revolucdo Brechtiana” rompe segundo Barthes com a ancestralidade do
“teatro aristotélico”, que implica por um lado a imitacdo da acdo (da
natureza) pela arte cénica e, por outro, uma identificacio total do
espectador aos atores, substituindo-lhe a teoria da “distanciacdo”
(Episierung), que exige pelo contrario apenas uma identificacdo parcial, ao
mesmo tempo que uma distincia critica, do publico em relagdo as
personagens dramaticas. Neste sentido reivindica exatamente o carater
formalista do teatro de Brecht (acusagdo que servia de cavalo de batalha
preferido ao dogmatismo realista), na medida em que ele se apresenta
como uma “antifisis”, uma antinatureza: “o formalismo de Brecht é um
protesto radical contra a aderéncia da falsa Natureza burguesa e pequeno-
burguesa” [..] Este formalismo é, de resto, a condicio mesma da
significacdo ideoldgica e politica da dramaturgia brechtiana, que ao
assumir o “estatuto semantico do teatro”, se define ndo como um “teatro

3

dos significados” (o seu papel ndo é o de transmitir uma mensagem
positiva), mas como um “teatro dos significantes”. (SEABRA, 1972, p. 22).

Assim, a experiéncia teatral barthesiana sera fundamental na desmontagem
dos significantes miticos. Por exemplo, o catche é apresentado como espetaculo
excessivo no qual tudo se apresenta previamente carregado de sentido, o autor
descreve que os lutadores representam um espetaculo analogo as antigas Commedia
dell’ arte: dor, raiva e piedade estdo ai codificados da maneira mais clara possivel, de
modo que nada possa escapar ao publico sobre o destino final do espetaculo;
qualquer apelo a inteleccdo de um sentido que possa escapar a identificacdo
imediata é suprimido desse espetaculo. Convertidos em consumidores, rejeitam
qualquer ambiguidade, o Bem e o Mal devem aparecer distintos de modo enfético:
“No ringue os lutadores sao Deuses, por serem durante alguns instantes a chave que
abre a Natureza, o gesto puro que separa o Bem do Mal e desvenda a figura de uma

Justica enfim inteligivel” (20094, p. 27).

O catche, portanto, é descrito a maneira de um sistema de signos, para
Barthes, relativamente simples: a pantomima. Desse modo, difere dos protocolos da
representacdo antiga, onde o mundo heroico dos mitos era evocado sob a forma de
uma interrogacdo concernente a realizacdo do destino dos homens na cidade.
Interrogacdo esta que conferia a representacdo antiga um elemento interrogativo do
mito, marcando a distancia entre a resposta mitica e a realidade politica (BARTHES,
2009, p. 72). Ja no exemplo mitico do catche, o sentido é estabelecido previamente

junto ao valor pago na bilheteria. O mito, nesse sentido, é também um valor.
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Referindo-se de maneira autocritica a sua proépria atualidade, Barthes almeja
tornar consciente que o processo de mistificacdo atue sobretudo no ambito dos
sentidos - vale dizer, dos cinco sentidos. Sobre estes atua a mistificacao ideoldgica
que filtra a percepg¢do das qualidades sensiveis dos objetos. “Assim, ha Mitologias do

paladar, do tato, do olfato, da vista e da audicao” (MILNER, 2003, p. 47).

Nesse sentido, as fontes linguisticas do mito subsidiam teoricamente a critica
que o autor dirige ao “natural”, ao permitir a Barthes vislumbrar o mito como uma
forma separada das substancias que informam a mistificacdo ideoldégica. Tal
denuncia ao natural do mito confirma-se como um dos pilares da obra barthesiana,

como nos lembra de outro fragmento de Roland Barthes por Roland Barthes

J

intitulado “Na realidade...”, no qual podemos observar o autor resenhando suas

“pequenas mitologias do més”:

Vocés pensam que a finalidade da luta livre é ganhar? Nao, é compreender.
Vocés pensam que o teatro é ficticio, ideal com relacdo a vida? Nao, na
fotogenia dos estiidios Harcourt, é o palco que é trivial, e é a cidade que é
sonhada. Atenas ndo é uma cidade mitica; ela deve ser descrita em termos
realistas, sem relagdo com o discurso humanista (1944). Os Marcianos?
Eles ndo servem para trazer a cena o Outro (o Estranho), mas o Mesmo. O
filme de gangsteres ndo é emotivo, como se poderia crer, mas intelectual.
Julio Verne, escritor de viagens? De modo algum, escritor da reclusao. A
astrologia nao ¢é preditiva, mas descritiva (ela descreve muito
realisticamente as condigdes sociais). O teatro de Racine ndo é um teatro
da paixdo amorosa, mas da relacdo de autoridade etc. Essas figuras do
Paradoxo sdo inimeras; elas tém seu operador légico; é a expressdo: ‘na
realidade’: ndo é uma solicitacdo erdtica: na realidade ele dessexualiza a
mulher, etc. (2003, p. 96).

Até aqui, registra-se que as balizas da critica barthesiana contrastaram
ativamente com aquela de seu tempo. Dessa maneira, a literatura, os esportes, o
teatro e o cinema, tal como falados pela imprensa escrita, se tornavam material

privilegiado para o critico-semiélogo.
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2 - A leitura semioldgica do mito

Rememora-se que Mitologias se divide em duas partes: uma composta dos 54
artigos publicados em periddicos (as “pequenas mitologias do més”) e uma outra
intitulada “O mito, hoje”, ensaio em que Barthes, partindo da leitura do linguista
Ferdinand de Saussure, reflete teoricamente sua pratica enquanto mitélogo.
Acrescenta-se que é nesse adendo tedrico que Barthes oferece a primeira definicao

do mito enquanto fala (parole).

Precursor da Semiologia, Ferdinand de Saussure, ao elaborar a dicotomia
conceitual lingua-fala - que se traduz na arbitrariedade do signo linguistico
composto pela unido entre significante (imagem acutstica) e significado (conceito) -
em seu Curso de Linguistica Geral? anunciava que a linguistica se tornaria uma
ramificacdo disciplinar de uma futura ciéncia geral de todos os signos, denominada
programaticamente Semiologia, cujo objeto de estudo nao se limitaria ao sistema da

Lingua, mas englobaria as formas sociais de sua realizagao.

Barthes concordava com Saussure que a Lingua é o fundamento de todo
sistema de linguagem e, nesse contexto, nenhuma ciéncia poderia estabelecer-se
sem o seu apoio. Contudo, na introducao de Elementos de Semiologia, o autor, como
veremos, inverte a premissa saussuriana, afirmando que “a Semiologia é que é uma
parte da linguistica; mais precisamente a parte que se encarregaria das grandes

unidades significantes do discurso” (BARTHES, 2006, p. 13).

Tais observacdes refletem as preocupacdes teoricas barthesianas

apresentadas em Mitologias no momento em que passa a explicar o mito enquanto

Z Sobre o Curso de Linguistica Geral, leiam-se as observacdes de Leda Tenério da Motta: “O texto que
chega as maos de Barthes no correr dos anos 1950 deve ser a primeira edicdo do CLG [..]. Como se
sabe, Saussure nada escreveu, e o livro que o celebrizaria advém das poucas notas de aulas que
preparou para seus cursos na Universidade de Genebra, entre 1907 e 1911, e daquelas outras notas
tomadas por seus alunos e coletadas por dois discipulos abnegados, logo professores da mesma
instituicdo, Charles Bally e Albert Séchehaye. Estes tltimos tomam o cuidado de apontar a fragilidade
da operacdo de resgate, no prefacio da primeira edi¢do, escrevendo ali, que o mestre talvez nao os
autorizasse em sua empresa.” In: Roland Barthes: Uma biografia Intelectual (p. 109)
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linguagem-objeto, distinguindo, de um lado, sua forma e, do outro, o conceito. De
fato, € em “O mito, hoje” que Barthes sistematiza sua leitura semiolégica, ai sao
aprofundadas as suas fontes linguisticas. Ele comeca por definir: “O que é um mito,
hoje? Vou dar, desde ja, uma resposta prévia muito simples, que esta de acordo com
a etimologia: o mito é uma fala” (1972, p. 181). Dessa maneira, privilegiando como
objeto os produtos gerados pela comunicacdao massiva, Barthes apresenta diferentes
formas de configuragdo da fala mitica:

Dado que o mito é uma fala (parole), tudo que é passivel de discurso pode

ser um mito. Este ndo se define pelo objeto da sua mensagem, mas pela

maneira como o enuncia: se ha limites formais para o mito, ndo os ha os

substanciais. [..] Esta fala é uma mensagem, ela pode perfeitamente ser

oral; pode ser formada por escritas ou representagdes: o discurso escrito,

mas também a fotografia, o cinema, a reportagem, o esporte, os

espetaculos, a publicidade, tudo isso é susceptivel de servir de suporte a
fala mitica. (BARTHES, 1972, pp. 181-182).

Tal proposicao define o problema em vez de resolvé-lo. O autor, entdo, passa
a referir-se a alguns antecedentes epistemoldgicos que se impdem a elaboragdo do
mito enquanto objeto semioldgico. Dessa forma, indica uma base fundamental do
conhecimento que, independentemente da emergéncia da semiologia, versava sobre
o problema da significagdo: “a psicandlise, o estruturalismo, a psicologia eidética,
certas tentativas de critica literaria, de que Bachelard deu o exemplo, nao
pretendem estudar os fatos sendo na medida em que eles significam” (1972, p. 183).
Entretendo a semiologia como uma ciéncia das formas, o autor busca contornar os
limites formais da fala mitica; o que interessa ao critico-semidlogo é abordar a

materialidade do texto. Dever4, assim, estudar “ideias em forma”.

A semiologia, colocada nos seus limites, ndo é uma ratoeira metafisica: é
uma ciéncia como as outras, necessaria mas nao suficiente. O importante é
ver que a unidade de uma explicacdo ndo pode dever-se a amputacio de
esta ou aquelas de suas abordagens, mas, em conformidade com a
expressdo de Engels, a coordenacdo dialética das ciéncias especiais que
nela estdo implicadas. O mesmo pode se dizer da mitologia: ela faz
simultaneamente parte da semiologia como ciéncia formal e da ideologia
como ciéncia histérica: ela estuda ideias em forma. (BARTHES, 1971, p.
184)

Pode-se acrescentar que a posicio adotada por Barthes deve-se a

constatacdo da impossibilidade de separar objetivamente da analise semioldgica os
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efeitos significantes atribuidos ao discurso do analista, observando que qualquer
postulacdo contraria estaria plena de ideologia e, assim, desprovida de valor critico.
Apoiando-se sobretudo em Saussure, que define o signo linguistico pela relacdo
arbitraria (imotivada) entre o significante e um significado, Barthes propoe que a
fala mitica para produzir seu significado passa a parasitar os signos de uma primeira
linguagem, esta sendo a lingua propriamente dita, fato que caracteriza sua

ambiguidade.

[..] O que é um signo (isto é, o total associativo de um conceito e de uma
imagem) no primeiro sistema torna-se simplesmente significante no
segundo. Importa notar aqui que as matérias da fala mitica (lingua
propriamente dita, fotografia, pintura, cartaz, rito, objeto etc.), por
diferentes que sejam como ponto de partida, desde que sejam apreendidas
pelo mito, reduzem-se apenas a uma pura funcdo de significagdo: o mito vé
nelas apenas uma mesma matéria-prima; a sua unidade reside em que siao
todas reduzidas ao simples estatuto da linguagem [...] o mito ndo quer ver
ai mais do que um total de signos, um signo global, o termo final de uma
primeira cadeia semioldgica. E é precisamente este termo final que vai
tornar-se primeiro termo ou termo parcial do sistema alargado que ele
edifica. Tudo se passa como se o mito deslocasse de um grau o sistema
formal das primeiras significa¢cdes. (BARTHES, pp. 185-186)

1. Significante 2. Significado

3. Signo (Lingua)
I SIGNIFICANTE
[II SIGNO (Mito)

IT SIGNIFICADO

Fonte: Mitologias

Compreendendo o mito como sistema de signos, caberia a semiologia o papel
de interpretante das configura¢des discursivas do mito que, como vimos, ndo
inocentemente comunicam mensagens marcadas por interesses ideologicos. Visto
pelo esquema semioldgico, o mito emerge como metalinguagem, isto é, uma
linguagem segunda. Barthes se servird de um exemplo de gramatica latina, pingado
de uma apostila escolar, que traz a frase de Esopo: Quia ego nominor leo (“E por isso
que me chamo ledo”). Dessa perspectiva, busca ilustrar a maneira pela qual a fala
mitica passa a se manifestar em detrimento dos significantes de um primeiro
sistema de linguagem que passam a compor o seu significado. Ou seja, o signo mitico

se caracteriza por uma face plena de sentido e outra vazia. Desse modo, sua
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mensagem aparentemente oculta o que se pode ler no termo de suas primeiras

significacdes, que neste caso poderiam ser: “eu sou um exemplo de gramatica”.

Barthes, porém, nao se limita ao exemplo gramatical e confere possibilidade
de decifrar a fala mitica tal como ela se apresenta nas mensagens visuais. Neste
ponto, cabe indicar que atualmente contamos com trabalho da pesquisadora
francesa Jacqueline Guittard, que nos oferece uma versao ilustrada de Mitologias
que retoma e aumenta a edicdo até aqui conhecida. Nessa nova edi¢do, podemos
visualizar a imagem referida por Barthes para explicar o funcionamento da retérica

do mito visual.

Tanto a retérica do mito oral como do visual se definem por camuflar no
processo de significacdo a intencionalidade de sua mensagem, fornecendo apenas
seu sentido artificial, para o que basta converter o significante em significado. Nas
palavras de Barthes (conferir imagem anexa na pagina 70):

[...] estou na barbearia, ddo-me um nimero de Paris Match. Na capa, um
jovem negro vestido com uniforme Francés faz saudacdo militar com os
olhos erguidos, fixados certamente numa prega da bandeira tricolor. Esse
é o sentido da Imagem. Mas quer eu seja ou ndo ingénuo, vejo bem o que
significa: que a Franga é um vasto império, que todos os seus filhos sem
distincdo de cor servem fielmente a sua bandeira, e que ndo ha melhor
resposta aos detratores de um pretenso colonialismo do que o zelo deste
negro em servir os seus pretensos opressores. Encontro-me, pois, ainda
aqui, perante um sistema semioldgico privilegiado: hd um significante,
formado ja, ele, de um sistema prévio (um soldado negro faz saudacgdo
militar francesa); hd um significado (que é uma mistura intencional de

francesismo e militarismo); e h4, enfim, uma presenca do significante
através do significado. (BARTHES, 1972, p. 187)

Na ambiguidade inerente a fala mitica, reside uma lacuna aberta a decifracao,
onde a partir da desmontagem de seu significado manifesto tende-se a desvelar a
pluralidade de significantes que conduzem a ultrassignificacdo da mensagem mitica
que, apresentando-se fechada sobre si mesma, contorna seu préprio limite. Em uma
passagem de Mitologias, Barthes, ndo encontrando termo melhor para definir o que
estaria a priori como paradigma no contexto de sua abordagem do mito, busca

entendé-lo conceitualmente em oposicdo a forma, postulando assim sua
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determinacgao histérica. Nesse sentido, o mito pode ser avaliado pelas caracteristicas

dos discursos.
[...] ndo ha nenhuma fixidez nos conceitos miticos: eles podem formar-se,
alterar-se, desfazer-se, desaparecer completamente. E é precisamente por
serem histéricos que a histéria pode suprimi-los muito facilmente. Esta
instabilidade obriga o mit6logo a uma terminologia adaptada, acerca da
qual gostaria de dizer aqui umas palavras, por que ela é muitas vezes
motivo de ironia: trata-se de um neologismo. O conceito é um elemento
constituinte do mito: se eu quiser decifrar mitos, preciso poder designar
conceitos. O dicionario me fornece alguns: a Bondade, a Caridade, a Satde,
a Humanidade etc. Mas, por defini¢do, dado que é o diciondrio que nos
fornece, estes conceitos ndo sdo histéricos. Ora, do que eu tenho
necessidade a maior parte das vezes é de conceitos efémeros, ligados a
contingéncias limitadas: o neologismo é aqui inevitdvel. A China é uma
coisa, a ideia que dela podia fazer, ainda ndo ha muito tempo, um pequeno
burgués francés é outra: para esta mistura especial de sinetas, de ricochés

e de fumatérios de 6pio, ndo ha outra palavra possivel sendo a de sinidade.
(1972, p.191)

Assim, o emprego de tal neologismo, sinidade, serve para indicar que o mito
ao se estabelecer como um sistema parasita, ndo opera qualquer trabalho de
transformacdo objetiva sob a linguagem a qual se ata a fim de significar, conferindo-
lhe apenas um sentido artificial. Acrescenta-se que o autor serve-se do sufixo para
evocar a transformacdo de um adjetivo em substantivo abstrato (MILNER, 2003, p.
43). Encontramos ai uma implicita referéncia a leitura que o autor faz de Louis
Hjelmslev, linguista dinamarqués formado pelo circulo de Praga, que foi quem levou
a teoria saussuriana até as ultimas consequéncias. Nao citado textualmente em
Mitologias, Hjelmslev foi o fundador da teoria glossemadtica,® na qual apresenta o
bindmio conceitual denotacdo-conotacdo, que se estabelece enquanto uma

formalizacdo mais completa da dicotomia saussuriana lingua-fala.

O dinamarqués conserva do Curso de Linguistica Geral duas afirmacdes: “1) a

lingua ndo é substancia, mas forma; 2) toda lingua é expressdo e conteudo”.

3 Cf. Drucot, Todorov: “Na medida em que a Glossematica atribui um papel central a forma, depurada
de toda realidade semantica ou fonica, relega necessariamente ao segundo plano da fungio,
sobretudo o papel da lingua na comunicagdo (pois o referido papel esta ligado a substancia). Mas
essa abstracdo permite ao mesmo tempo aproximar as linguas naturais de uma multidao de outras
linguagens funcionais e materialmente muito diferentes. Se for conduzido de maneira
suficientemente abstrata, o estudo das linguas naturais desemboca, pois, como queria Saussure, num
estudo geral das linguagens.” (“Semiologia”. In: Diciondrio Enciclopédico das Ciéncias da Linguagem.
2010, p. 34.)
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(DUCROT, TODOROV, 2010, p. 31). Neste autor nos deteremos em nosso proximo
capitulo para explicar como o mito passa a ser definido a partir do segundo grau da
conotacdo. Por ora, podemos indicar que a conotacdo indica que é por meio do uso
empregado a linguagem que o mito é definido conceitualmente em oposicdo a
forma, ou seja, o conceito de mito impde a linguagem um sentido secundario que é o
da conotacgdo. O que permitira a Barthes identificar no uso instrumental da lingua a
manifestacao formal da ideologia e, assim, efetivar a passagem da critica ideoldgica
a critica semioldgica, sem que com isso a politica esteja excluida do fundo de suas

analises.

Nessa direcdo, ao fornecer o exemplo do soldado negro extraido da capa de
revista Paris Match, o autor assinala que, pelo uso que a revista emprega a
linguagem, sua mensagem impde um Unico sentido para a leitura, a saber, a suposta
harmonia entre a Francga e seu passado colonial que se expressa no gesto do soldado
negro. Ou seja, o significante real da mensagem aparece distorcido pela ideologia,
assim, o soldado negro com a farda levantando o braco ndo seria mais um
colonizado, mas estaria ja identificado com os valores da nova nacdo a qual

pertence. Elucidando esse jogo retorico, escreve Eric Marty:

O que é importante é que a ideologia ndo apenas se aproprie dos objetos
concretos, de “coisas”, de instdncias materiais, mas que ela pode ser, a
partir de entdo, atualizada, visivel a olho nu, como o micrébio é visto pelo
microscépio, com a ajuda do esquema semioldgico. [..] Da mesma forma
que a literatura ndo veicula apenas a mensagem Eu sou a literatura, a capa
de um numero da revista Paris Match, em que um jovem negro vestindo
um uniforme francés faz saudacdo militar com os olhos supostamente
voltados para a bandeira francesa: é ai que se situa o processo de que
Barthes chamou “o mito como linguagem roubada”. A semiologia seria
entdo uma nova maneira de repensar inteiramente a questao da alienagao,
ndo mais na névoa metafisica da esquerda hegeliano-marxista, mas de
uma maneira efetiva em que a linguagem se torna o cerne da questio [...].
(2009, pp- 132-133)

Barthes aponta uma similaridade entre a palavra poética e a fala mitica, pelo
fato de ambas se assumirem como metalinguagem e, logo, como sistemas
semiolédgicos. Porém, na poesia - nesse aspecto, préxima da linguagem matematica
(mathesis) - o que se busca é a saturagdo dos significantes de modo que o sentido,

apesar de finito, permaneca sempre suspenso. Contudo, esse sentido, por ser
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imotivado, encontra-se tanto mais vulneravel a operacdo mitica que se apropria de

seus significantes.

Sendo assim, a poesia e a matemadtica - polos extremos da linguagem -
pertencem tal como o mito ao nivel da metalinguagem. Porém, encontram-se em
uma relacdo inalienavel entre forma e contetido e, por isso, limitadas ao plano
substantivo da linguagem (paradigma e sintagma).* Ou seja, para que possam
significar, ndo lhes sdo necessarias formas que ultrapassam seu contetdo: a
realidade dessas linguagens encontra-se também em um regime fechado, no

entanto, repleto de possibilidades, por isso estdo em constante transformacao.

Diferente é a conduta da metalinguagem da fala mitica que, descartando
explicagdes, apropria-se dos significantes de uma linguagem que lhe é estranha,
subtraindo-os a um unico sentido. Portanto, ndo deixando de ser metalinguagem, a
fala mitica é, também, uma mensagem conotada: comunica. J4 a conotacido da
palavra poética se propde a pér em crise a linguagem como garantia de sua propria
continuidade, isto é, ndo almeja a comunica¢do, permanece aberta a significacdo
(semiosis). Barthes ja havia afirmado em O grau zero da escritura que a “palavra
poética ndo pode ser falsa, pois ela é total, brilha com uma liberdade infinita e se
propde a irradiar em direcdo a mil relagdes incertas e possiveis” (2004a, p. 42). E

reafirma em Mitologias:

Ora, no mito plenamente constituido, o sentido ndo se encontra nunca no
grau zero, e é por isso que o conceito pode deforma-lo, naturaliza-lo. Basta
recordarmo-nos, uma vez mais, de que a privacdo de sentido ndo é, de
modo nenhum, um grau zero: é por isso que o mito pode muito bem tomar
conta dela, dar-lhe, por exemplo, a significacdo do absurdo, do surrealismo
etc. No fundo sé o grau zero seria capaz de resistir ao mito. (1971, pp. 200-
201).

Na matematica, por exemplo, a operacdo mitica se apropria de um sistema
complexo de abstragdes (a foto da lousa onde trabalha Einstein) e o converte em

uma simples formula (e=mc?), assim, a teoria da relatividade como explicada pela

4 Neste ponto, cf. Roman Jakobson: “A func¢io poética projeta o principio de equivaléncia entre o eixo
de selegdo (paradigmatico) e combinacdo (sintagmatico).” In: Linguistica e Comunicagdo. Sao Paulo:
Cultrix, 2010, p. 166.
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revista Paris Match, naturaliza-se como fala social: Einstein torna-se sinénimo de
cientificidade. Ja no caso da poesia, temos como exemplo o Surrealismo que, quando
falado, passa a conferir sentido ao absurdo. Desse modo, Barthes enfatiza que o mito
é uma linguagem roubada e depois restituida.

A desordem aparente dos signos, face da poética de uma ordem poética

essencial, é capturada pelo mito e transformada em um significante vazio,

que servira para significar a poesia. Isto explica o carater improvavel da

poesia moderna: recusando ferozmente o mito, a poesia entrega-se-lhe de
pés e maos atados. (1972, p. 202)

Referindo-se ainda a tal fragilidade que caracteriza as vanguardas daquele
momento, o autor assinala que ndo cabe outro recurso ao mitélogo sendo se expor a
proépria mitificacdo por meio da criagdo de um mito artificial: “Ja que o mito rouba a
linguagem, por que nao roubar o mito? Bastar4, para isso, fazer dele mesmo ponto
de partida de uma terceira cadeia semioldgica, considerar a sua significacdo como
terceiro termo de um segundo mito” (BARTHES, 1972, pp. 203-204). E aqui Barthes

reencontra Flaubert, referindo-se ao autor de Bouvard e Pécuchet.

O mérito de Flaubert e de todas as mitologias artificiais (cuja obra de
Sartre tem exemplos notaveis) é ter dado ao problema do realismo uma
solucdo francamente semiolégica. E certamente um mérito imperfeito,
porque a ideologia de Flaubert, para quem o burgués ndo era mais que um
horror estético, nada teve de realista. Mas, pelo menos, evitou cair no
pecado maior em literatura que é o de confundir o entre o real ideolégico e
o real semiolégico. (1972, pp. 204-205)

Importante destacar que é na denuncia da passagem do real ao ideolédgico
que resulta a critica barthesiana dirigida a constituicio da burguesia enquanto
sociedade andénima, entdo equipada pelas novas técnicas de reproducdo, que
pretende universalizar os signos de sua cultura e, até mesmo, eterniza-los, como
bem demonstra a concep¢ao ideal de suas representagdes. Barthes poe tal
perspectiva em evidéncia referindo-se a mais uma manchete da revista Paris Match

em que se lia “O capitalismo esta condenado a enriquecer o trabalhador”:

A Francga inteira estd mergulhada nessa ideologia an6nima: a nossa
imprensa, o nosso cinema, o nosso teatro, a nossa Literatura de grande
divulgacdo, os nossos cerimoniais, a nossa justica, a nossa diplomacia, as
conversas, o tempo que faz, o crime que julgamos, o casamento com que
nos comovemos, a cozinha com que sonhamos, o vestudrio que usamos,
tudo, na nossa vida cotidiana, é tributario da representagcdo que a
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burguesia criou para ela e para nés nas relagées entre o homem e o
mundo. [...] O fato burgués é assim absorvido num universo indistinto, cujo
Unico habitante é o Homem Eterno, que ndo é o proletariado nem o
burgués. [..] Expandindo suas representagdes gracas a todo catdlogo de
imagens coletivas para o uso pequeno-burgués, a burguesia consagra a
indiferenciacao iluséria das classes sociais; é a partir do momento em que
uma datilégrafa que ganha 25 mil francos por més se reconhece no grande
casamento burgués que a ex-denominagdo (omissdo) burguesa atinge seu
pleno efeito. (1972, pp. 207-208)

Tal reflexdo é atinada pela leitura de Marx, em especial A ideologia alemd,
livro que acompanha a meia luz essa investigagdo que tem como propoésito
denunciar de que maneira o mito, maquinado pelos c6digos midiaticos, atua sobre a
materialidade das consciéncias, promovendo uma perspectiva invertida da
realidade. Desse modo, correndo paralelamente a leitura semiol6gica, em uma nota
de rodapé evoca as palavras do pensador alemao: “Se os homens e as suas condi¢des
aparecem em toda ideologia invertidos como numa camara escura, este fendmeno

deriva de seu processo vital histérico” (1972, p. 209).

Mas a critica que Barthes faz agora da sociedade burguesa, como verificamos,
ndo é autorizada tanto por Marx como por Saussure. A partir dessa conjuncao, o
autor explica que, na atualidade, a producdo ideoldgica ndo estd mais concentrada
no dualismo entre burguesia e proletario, mas sim nos meios de comunica¢do que
passam a nivelar simbolicamente essa contradi¢do. Desse modo é produzida uma
simbiose entre a ideologia burguesa e pequeno-burguesa, que se reproduz
socialmente enquanto farsa: “o mito define-se como a passagem de uma anti-physis
a uma pseudo-physis” (1972, p. 209). Como consequéncia, o mito é também uma fala

despolitizada.

Para julgar a carga politica de um objeto e o vazio mitico que se lhe
amolda, ndo é nunca do ponto de vista da significagio que devemos nos
colocar, mas no ponto de vista do significante, quer dizer, da coisa
roubada, e, no significante, da linguagem-objeto, isto é, do sentido:
ninguém duvida de que, se se consultasse um ledo real, ele diria que o
exemplo de gramatica é um estado fortemente despolitizado, e
reivindicaria como plenamente politica a jurisprudéncia que lhe permite
atribuir uma presa porque é o mais forte, a menos que estivéssemos na
presenca de um ledo burgués, que nio deixaria de mitificar a forca, dando-
lhe a forma de um dever. Vé-se bem que a insignificancia politica do mito
decorre de sua situagdo. O mito, ja o sabemos, é um valor; basta modificar
as suas imediagdes, o sistema geral (e precario) em que se insere, para
regular o seu alcance de muito perto. O campo do mito é aqui reduzido a
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uma classe de quinto ano de um liceu francés. Mas eu suponho que uma
crianca cativada pela histéria do ledo, da vitela e da vaca, e recriando por
via imaginaria a realidade mesma destes animais, apreciaria com muito
mais desenvoltura do que nés o desaparecimento deste ledo transformado
em atributo. De fato, se nés julgarmos o mito politicamente insignificante,
é muito simplesmente porque ele nao foi feito para noés. (1972, pp. 211-
212)

Acompanha essa leitura do signo mitico sobre fundo politico a preocupacgao
barthesiana em ndo aderir a doxa marxista. Desse modo ira indicar que o mito se
apresenta tanto a esquerda como a direita. O mito a esquerda, como pudemos
vislumbrar anteriormente, relaciona-se com aquelas escritas politicas confinadas a
pequenos grupos de intelectuais que se conformam a uma realidade que os exime de
uma funcdo de fato revoluciondria. Como relata Barthes, a vida cotidiana lhes é
inacessivel: “ndo ha, na sociedade burguesa, um mito de esquerda sobre o
casamento, a cozinha, a casa, o teatro, a justica, a moral etc.” (1972, p. 214). A

propria revolugao torna-se sindonimo de esquerda e o partido, uma espécie de clube.

Sendo assim, é na direita que se situara “estatisticamente” o mito. Nao
podendo designar de imediato uma geografia social dos mitos, pois separado da
lingua o mito retorna ao mundo apenas a face vazia de seu significante, torna-se
impossivel determinar os lugares onde ele é falado. Entretanto, pautando-se em sua
experiéncia anterior, na qual efetivara uma pioneira tentativa dialetal com os mitos
da imprensa burguesa e investindo na analise de seus sentidos segundos, Barthes
percebe que, gracas a insisténcia e repeticao dos significantes miticos, a plasticidade
do significado dltimo de sua fala permanece transparente. O autor busca indicar que
esses significantes ndo dialogam entre si, pois ja sdo veiculos de uma ideologia que,
como tal, pretende instituir um significado universal qual seja, o sonho ideal do
mundo burgués. Desse modo, acompanhando sua pratica enquanto mitélogo de
modo regressivo e notando a constancia alegérica das representagdes alvejadas ao
longo de suas “pequenas mitologias do més”, poderia caracterizar suas as formas

retéricas com que o mito é falado pela imprensa.

Nessa direcdo, estabelece as principais figuras retoricas através das quais se

efetiva a passagem da physis a pseudo-physis. Sdo elas: 1) A vacina; 2) A omissdo da
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Histéria; 3) A identificagdo; 4) A tautologia; 5) O nem-nem-ismo; 6) a quantificacdo
da qualidade; 7) A constatacdo. Barthes chama atenc¢do para o carater nio estatico
dessas figuras, ja& que sua eficicia da fala mitica (doxa) consiste em incorporar
discursos que emergem a sua revelia a fim de oferecer um panorama do contetido
dessas figuras retdricas. Apelamos aqui para uma passagem do curso oferecido por
Barthes - ja como professor do Collége de France - sobre o Neutro. Assim, na aula do
dia 18 de margo de 1978, ele comenta a carta de um participante de seu curso que o
indagava sobre a inversdo operada em relacdo a uma das figuras retoricas de

Mitologias, a saber, 0 nem-nem-ismo.

[..] alguém faz a aproximacdo entre o Neutro e o que fora escrito de um
modo depreciativo (“desmistificador”, dizia-se na época) a respeito da
critica “nem-nem”: eu tinha em vista, entdo, esses textos jornalisticos que
pdem no mesmo pé de igualdade dois lados de uma questdo ou duas
atitudes para melhor assumirem a posicao de arbitrio: o exemplo tomado
no L’Express da época era uma profissao de fé sobre a critica literdria - a
que seria feita no jornal, entdo em seus primérdios (+- 1955): a critica ndo
deve ser “nem um jogo de saldo nem um servigco municipal” [..]. Eu
caracterizava entdo essa maneira como uma caracteristica pequeno-
burguesa (ideologia da balanga, cujo sujeito se erige em “fiel”, instrumento
de justica). O Neutro é aparentemente uma forma de nem-nem-ismo [...]
ora, em 1956 eu desacredito o nem-nem-ismo e em 1978 tendo
(aparentemente) a elogiar o Neutro [..]. Vé-se a mitologia: grande jornal
“imparcial” e no entanto grande figura moral do juiz: juiz a servico de uma
causa: é o proprio estatuto do juiz: juiz a servigo de uma causa: é o préprio
estatuto do juiz: imparcial e partidario (ndo questiono aqui uma opgao,
mas uma retoérica). (2003, pp. 164-166)

De tal feita, em Mitologias Barthes indicava, entre as necessidades que
adviriam da elaboragdo semioldgica, a de se estabelecer uma distin¢ao referencial
entre a linguagem-objeto do mitélogo e a metalinguagem da fala mitica: bastante
atrelado as figuras retéricas do mito, o segundo grau da conotagdo permitia ao
autor, entdo, explorar paralelamente tais linguagens, aspecto que é ilustrado pelo
critico José Augusto Seabra:

Podera dizer-se que a linguagem (a escritura) barthesiana se move
conotativamente no espago que vai da “ideologia” a “retdrica”, sendo a
primeira o seu significado e a segunda o seu significante. O que nos
Elementos de Semiologia Barthes, ao defini-las ambas no plano da “forma”

(do “contetido” e da “expressdo”, para usar a terminologia de Hjelmslev),
claramente explicita: “a ideologia seria em suma a forma (no sentido
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hjelmsleviano) dos significados de conotagao, enquanto a retérica seria a
forma dos conotadores” [...]. Se a linguagem mitica é assim constituida por
“signos” germinais, que se tornam outras tantas "figuras” retéricas, a
linguagem do mitélogo é, ela mesma, homologamente metaférica e,
portanto, conotativa, sem deixar de ser metalinguagem. (SEABRA, 1972,
pp. 25-26)

Com isso observa-se que as artimanhas retdéricas analisadas em Mitologias
supdem um “teatro de significantes”, que permite ao intérprete evitar que sua
prépria linguagem seja incorporada ao mito, transformando-se em mera retorica.
Dessa maneira, a desmontagem em que se observa a passagem do real ao ideolégico

tem em Brecht seu principal artifice:

Esse desvendar de uma alienagdo é, portanto, um ato politico; baseada
numa concep¢do responsavel da linguagem, a mitologia postula a
liberdade dessa linguagem. E indubitavel que, nesse sentido, a mitologia é
uma concorddncia com o mundo, ndo como ele é, mas como pretende sé-lo
(Brecht utilizava, para designar essa concordancia, uma palavra
eficazmente ambigua, Einvertandnis, simultaneamente inteligéncia do real
e cumplicidade com ele). (BARTHES, 2009a, p. 249)

Vimos que, em Mitologias, a “consciéncia infeliz’ de um escritor como
Flaubert transfere-se para “ordem sarcastica” através da qual o mit6logo relaciona-
se com uma linguagem destinada a um mundo consumidor de mitos, mundo do qual

se vé excluido.

Esta exclusdo tem j4 um nome: é o que se chama ideologismo [..] E
verdade que o ideologismo ndo resolve a contradicdo de um real alienado,
por uma amputacdo, ndo por uma sintese: o vinho é objetivamente bom e,
ao mesmo tempo, a bondade do vinho é um mito: eis a aporia. O mit6logo
sai desta situacdo como pode: ele ocupar-se-a de falar da bondade do
vinho, ndo do préprio vinho, da mesma forma que o historiador se ocupara
da ideologia de Pascal e ndo dos préprios Pensamentos. (BARTHES, 1972,
pp. 222-223)

Nesse ponto Barthes encontra um antagonismo, chamando a atencdo para o
fato de que a leitura semioldgica sinaliza para tudo aquilo que pode ser outra coisa e

indica que a leitura do mito comporta duas escolhas: ideologizar ou poetizar.

Essa aporia na qual se vé o mitélogo se insere ainda na interrogacdo que este
lanca ao real, uma vez que o combate travado contra o mito, a doxa, consiste em
denunciar essa pseudophysis (falsa realidade). Isso implica em assumir uma posi¢ao
diante da sociedade, acrescentando certa positividade aos objetos que abordava, em
um primeiro momento, de maneira evidentemente negativa. Tal postura vincula-se
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ainda aos limites e necessidades de suas mitologias, e incorre no risco de ver
esvanecer a propria realidade que busca criticar. Destaca-se que tal posicao
evidencia o carater contestatoério de sua teoria, situando o mitélogo em uma relacao

paradoxal com a sociedade, ao mesmo tempo excéntrica e atuante.

Desse modo, o tom irénico de Mitologias recobra por tras da critica um novo
sentido aos objetos - o vinho visto como liquido totémico é, ao mesmo tempo, mitico
e real: “la onde o real desaba pelo desvendamento critico, constréi-se um outro real
fundado poeticamente na ideia de um saber inalienavel” (MARTY, 2006, p. 134). O
mito, para Barthes, é realizavel e, observado como linguagem, ndo admite o
cerceamento ideoldgico, pois sua forma admite uma saida poética: que consiste em
decifrar a realidade desde o predicado de seus significantes, fazendo refletir na
escritura o instantaneo da histéria. O autor conclui: “E, todavia, é isso que devemos
procurar: uma reconciliagdo do real e dos homens, da descrigdo e da explica¢do, do

objeto e do saber.” (BARTHES, 1972, p. 223).

Passadas duas décadas entre a publicacdo de Mitologias e de sua Legon, do
periodo em que Barthes assumiu a cadeira de semiologia literaria do Collége de
France, uma vez mais o autor se volta para os temas de O grau zero da escritura e
Mitologias. Assim, questionando a Lingua como subserviente do discurso
dominante, indica que na escritura “mudar a lingua, expressdo mallarmeana, é
correspondente ao mudar o mundo, expressao marxiana” (BARTHES, 2007, p. 23).
Entendemos, portanto, que a oposicdo entre a fala mitica e a palavra poética
constitui um bom parametro para a compreensao do conceito de “mito” na obra de

Barthes.
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3 - Semiologia e Comunicacdao Massiva

3.1 - A conotagao

No percurso de Mitologias, compreendemos um movimento que vai da
pratica do mitélogo - efetivada nas “pequenas mitologias do més” - até a teorizacao
semiolodgica dessa pratica em “O mito, hoje”, quando Barthes passa a vislumbrar a
semiologia como um instrumento critico capaz de ampliar o entendimento dos
signos culturais que comeg¢am a invadir o cotidiano. Assim, durante os anos 1960, o
autor coloca em pratica o projeto tedrico anunciado em Mitologias, rumando para o
que foi denominado “A aventura semiol6gica”. Entre os resultados mais notaveis

desse periodo temos: Elementos de Semiologia e Sistema da Moda.

Em Elementos de Semiologia, saido na revista Communications® em 1964, o
autor traca um mapeamento dos desdobramentos das linguisticas gerais em solo
europeu, adquirindo um valor didatico ao mesmo tempo em que visava elaborar as
bases fundamentais da semiologia; enquanto Sistema da Moda, datado de 1967,
corresponde a tentativa de uma plena abordagem estrutural do texto jornalistico,
sendo o primeiro livro publicado pelo autor apoés Mitologias. Se, por um lado, o
empenho em edificar a semiologia explica o hiato entre as publica¢des de Mitologias
e Sistema da Moda, por outro, esse periodo é marcado por varios artigos publicados
na referida revista Communications, produzida pela equipe de pesquisa do Centre

d’Etudes de Communication de Masse.

No primeiro nimero da revista, publicado em 1961, podemos ler como

Barthes projetava a atualidade do paradigma em que se inscrevia:

O estudo das comunica¢cdes de massa ainda est4 engatinhando; a prépria
expressdo nao é muito satisfatéria; assim como outras, proximas (cultura

5 Sobre a revista em questao, leiam-se os esclarecimentos de Leda Tenério da Motta: “Fundada em
1961 por iniciativa do préprio Barthes, em colaboracdo com Georges Friedman e Edgar Morin, [...] ela
investiu pioneiramente as comunica¢cdes de massa, tornando-se internacionalmente reconhecida por
brindar a cultura midiatica com analises semioldgicas requintadas.” In: Roland Barthes: Uma
biografia intelectual. Sdo Paulo: lluminuras, 2010, p. 157.
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de massa, mass-media), ensejam muitas restri¢cdes; ora é a desconfianga da
natureza “cultural” da grande informacgao, ora é a no¢do de massa que se
mostra pejorativa (quando parece opor uma cultura vulgar a uma cultura
de elite) ou pouco franca (ainda acredita ver nela uma inten¢do de
escamotear os conflitos reais de nossa sociedade), ora, enfim, é o préprio
objeto da expressdo que parece incerto, instando-se seus usuarios a defini-
lo antes de prosseguirem. Sobre estes pontos, o Centre d’Etudes de
Communications de Masse ndo pretende de modo algum escolher sua
doutrina a priori; ele deseja que seu trabalho sirva para definir coisas, e
ndo palavras; e é precisamente a esse esforco de elucidacdo real que ele
dedicarda a publicagio anual cujo primeiro nimero apresenta hoje.
(BARTHES, 2004b, p. 43)

Ao assumir o compromisso institucional enquanto pesquisador, o autor
distancia-se da critica ideoldgica que correspondia a ordem sarcastica com a qual o
mitélogo se relacionava com uma sociedade que se caracterizava pela falsa natureza
de suas representacoes. Ele procura, entao, decifrar a pluralidade de sentidos que

passam a ser reproduzidos no interior dessa estrutura social.

No entanto, ligando-se a emergéncia da cultura massiva, as pesquisas
semiologicas oferecem continuidade ao processo de desmistificagdo dos codigos
midiaticos alvejados anteriormente em Mitologias. Enquanto escrevia sobre objetos
produzidos pela industria cultural, o autor dinamitava alguns preconceitos criticos
que estabeleciam a divisdo entre cultura superior e cultura de massa. De tal maneira,

Leda Tendrio explica a passagem do autor a semiologia:

Ousando voltar-se para esses objetos “originais”, Mitologias libera o
intelectual que vive sobre o Diktat da separacdo entre a alta e a baixa
cultura, tira o critico piedoso de suas certezas sobre a dignidade ou
indignidade de seus objetos, remove-o do lugar do poder que se outorga,
demonstrando a corrupgao dos espiritos. Nao apenas isso, mas, ao preferir
o exame do manejo da linguagem ao exame da manipulacio da
consciéncia, que a da por apassivada, quando o melhor seria vé-la em
plena acdo, Barthes aporta oportunas corre¢des a oposicdo entre cultura
superior e cultura de massa. (2011, p. 157)

Infere-se ai que a producao da obra barthesiana estd intimamente vinculada
a fulguracdo da comunicagdo massiva. Assim, dedicando-se ao aprendizado
semiolégico que tinha como o respaldo a episteme estrutural, o autor mira tornar
inteligivel, no interior de sua prépria operagdo analitica, a imanéncia da linguagem
que o liga a seu objeto. Conferindo, assim, a devida atencdo aos efeitos de

significacdo e guiado por Saussure, enfatiza: “separar a lingua da fala é de um s6
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lance estabelecer um processo de sentido” (BARTHES, 2006, p. 20). Tal verificacao
ampara-se ainda nos recursos que as linguisticas gerais lhe oferecem, concordando
com Eric Marty: “se Barthes vé Saussure como mestre deste periodo, é Saussure sob
a luz de Jakobson e Hjelmslev que lhe garantem noc¢bes capitais como a

metalinguagem, a denotacgdo, a conotacgao etc.” (2009, p. 142).

Como sugerido em nosso primeiro capitulo, o conceito de mito barthesiano
passa a se valer da dicotomia denotacdo-conotacdo desenvolvida por Hjelmslev.
Nessa dire¢do, vimos que em Mitologias o autor indicava, entre os propdésitos que
adviriam a elaboragdo semiolégica, o de estabelecer uma disting¢ao referencial entre

a linguagem-objeto do mit6logo e a metalinguagem da fala mitica.

Desse modo, a conotagdo passaria a definir conceitualmente a indole
parasitaria da fala mitica, pois, de maneira analoga, o significado de conotagdo se
estabelece apropriando-se dos significantes de um primeiro sistema de linguagem
que equivale ao nivel literal da denotacdo. Dessa maneira, Leda Tendrio esclarece o
jogo operacional desse par conceitual:

De fato, esses sdo operadores que se revelariam particularmente préprios
ao acercamento do “mito”, j4 que o discurso mitolégico, no sentido de

7

Barthes, é um discurso que se desprega ou se desdobra do plano
denotativo para o plano das ultrassignificacées conotativas, ou um sistema
segundo, clandestinamente narrativo, em que a significacdo torna-se a
expressdo de um outro conteido, ambos os estratos se imbricando para

7

formar uma significacdo outra, que é, ao mesmo tempo, extensiva ao
primeiro sistema e estranha a ele. (2011, p. 116)

Partindo de Saussure, Barthes explica que Hjelmslev, ao tomar por objeto a
lingua - ja em oposic¢do a fala -, aplica-se a uma formalizagdo mais completa de suas
consequéncias sociais, logo, autorizando a premissa segundo a qual a Lingua é a
base para a constituicio de qualquer sistema de linguagem. Renomeando a
dicotomia saussuriana lingua-fala, encontramos o par denota¢do-conotacdo. O
fendOmeno conotativo caracteriza-se pela sobreposicao de dois sistemas semanticos
em um mesmo enunciado, e pode ser apreendido na manifestacdo social de

diferentes sistemas de linguagem: carddpio, imprensa, teatro, cinema etc. Cabe
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lembrar que a conotagdo impde ao uso da lingua um sentido que tem por

caracteristica certa intencionalidade: comunicar.

Mantendo-se coerente com a linguistica saussuriana ao longo de seus textos
semiologicos, Barthes bateria sempre nas mesmas teclas para advertir que cada vez
mais vivemos sob uma civilizacdo da escrita, enfatizando que: pér as coisas em seu
lugar é separar a lingua da fala. Sobre tal posi¢do, incide a critica ao verbo-
centrismo da semiologia barthesiana.® Entretanto, veremos que o proprio autor nao
era alheio a essa condicdo, sendo ele mesmo o primeiro a voltar-se criticamente a
constituicilo de uma “ciéncia geral dos signos”, ao mesmo tempo em que
aprofundava sua reflexdo sobre as imagens. Mormente, a primazia concedida aos
signos verbais nao impediu que Barthes se aprofundasse na reflexao sobre os signos
visuais. Fato que podemos observar na aplicagdo do conceito de conotagao no
campo do jornalismo e da publicidade, sistemas que estruturam suas mensagens

apoiando-se largamente nas reprodu¢des de imagens fotograficas.

Outro ponto de destaque nas consideragdes semiolédgicas de Barthes incidia
sobre sua convicgdo que, a cada vez, vivia-se em uma civilizagdo da escrita. Tal
afirmacdo aparece inserida primeiramente em uma resenha de 1961, “Civilizacao da
Imagem”, titulo que replica o nome de uma coletanea de estudos na qual um grupo
de intelectuais catélicos lancavam consideragdes sobre a configuracdo dessa suposta
civilizacdo da imagem. Salientado a motivagao ideoldgica dessa constatacdo, Barthes
notava ai uma mitificacdo do que se poderia entender pela palavra imagem. Assim,

interrogando sobre a propriedade iconica da imagem fotografica, compreendendo-a

6 Pensamos aqui, sobretudo, nas observagdes feitas por Haroldo de Campos na apresentacdo que faz
da obra de Roland Barthes ainda no ano de 1980: “Entendo que a Semiologia, para Barthes, tem sido
sobretudo um instrumento heuristico para as suas descobertas e achados de critico sensibilissimo
que é. [..] o pensamento critico se compraz e se testa, Barthes tenha levado, em certo momento, a
ultima poténcia o pensamento saussuriano (e assim, proposto a sua reductio ad absurdum e a sua re-
versdo nietzschiana), ao declarar, provocativamente, que ndo era a linguistica que fazia parte da
semiologia, mas esta, sim, que se incluiria no circulo da linguistica [...]. E evidente, como provou o
futuro, que esse verbo-centrismo s6 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 paladino convicto...” (CAMPOS, 1992, pp. 122-123)
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antes pelo plano de seus efeitos significantes do que pelo seu poder de inteleccdao ou

sua densidade afetiva, afirma:
A afetividade da imagem continua sendo um mito cujo efeito se percebe
bem: postulando essa afetividade, sem nunca a questionar, é que as
censuras se estabelecem e triunfam. Questionar a Natureza afetiva da
imagem seria questionar a proépria censura, é compreensivel que a
sociedade hesite em discutir os “efeitos” da imagem, pois precisa dela. Por
outro lado, ainda é menos possivel reduzir a linguagem a puro Logos; as
palavras desnorteiam, intimidam, fazem sofrer, fazem sonhar,
desencadeiam processos traumaticos infinitos. Na verdade, as proéprias
nogdes de afeto e intelecto sdo suspeitas; mais perigoso ainda é reservar-

lhes linguagens particulares; pois o que define uma linguagem nao é o que
ela diz, é o modo como diz. (BARTHES, 20054, p. 68)

Nessa proposicdo novamente encontramos o questionamento tdo caro ao
mitélogo que busca esclarecer que os objetos, mais do que falar, sdo falados. O
aprendizado da semiologia possibilitava ao autor criticar, entdo, o que se tornava o
senso comum (doxa), jA que dizer que se vivia em uma civilizagdo da imagem
tornava-se um alibi para desviar o problema da alteridade evocada pela nova
analogia técnica da linguagem, ou seja, a fotografia. Invertendo, portanto, a
perspectiva histérica de uma civilizagdo cuja educacdo dos sentidos sempre foi
mediada pela palavra (Iégos). Desse modo, procuraria entender de que maneira a

palavra tem relacdo com a significacdo da realidade concreta, ou seja, com as coisas.

Na palavra, signo verbal, o sentido é imotivado e resultado de uma
convencdo, enquanto os meios de comunicacdo sdo, até certo ponto, neutros.
Nenhum cédigo (convengdo) predetermina que alguns signos sejam transmitidos e
outros nao. Nessa disjun¢do entre as palavras e as coisas, seriam necessarias, entao,
investigacdes que dessem conta da estrutura original da imagem fotografica, tarefa
que o autor se incumbiu de realizar com o texto “A mensagem fotografica”,
publicado ainda em 1961 em Communications. Nesse ensaio, o autor aponta que o
advento da fotografia implica uma nova relagdo histérica da percep¢do dos signos
culturais. Diferente de outras artes analégicas - desenhos, pinturas, cinema, teatro -,
a fotografia possui uma estrutura original ao se apresentar como um “indice da

realidade” ou um “analogo mecanico da realidade” (2009b, p. 14).
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Nesse ambito, a semiotica conotativa permitia descrever como um novo
sistema de linguagem se estabelece a partir de dois c6digos semanticos diferentes.
Para Barthes, a fotografia, em si, ndo é um sistema de linguagem e, por isso, deveria
ser pensada sendo enquanto uma mensagem determinada por um conjunto que
engloba uma fonte emissora, um canal de transmissdao e um meio receptor. Assim, a
fotografia ganharia cada vez mais destaque nas reflexdes barthesianas, ja que ela

passa a determinar os protocolos da comunicacdo massiva.

Barthes caracteriza a fotografia por um paradoxo: sendo uma “mensagem
sem cddigo”, deve a isso um estatuto que seria a primeira vista puramente
“denotante” (2009b, p. 14). Mas, a partir do momento em que ela participa de um
contexto de comunicacdo, passa a ser determinada por um cédigo previamente

estabelecido:

O paradoxo fotografico seria, entdo, a coexisténcia de duas mensagens,
uma sem codigo (seria o analogo fotografico), e a outra com cédigo (seria a
"arte”, ou o “tratamento”, ou a “escrita”, ou a retdrica da fotografia);
estruturalmente, no paradoxo nao é evidente o conluio de uma mensagem
denotada e de uma mensagem conotada: é este o estatuto provavelmente
fatal de todas as comunica¢des de massa; pois a mensagem conotada (ou
codificada) desenvolve-se aqui a partir de uma mensagem sem cdédigo.
Este paradoxo estrutural coincide com um paradoxo ético: sempre que se
quer “neutro”, “objetivo”, tenta-se copiar minuciosamente o real, como se
o analégico fosse um fator de resisténcia ao investimento dos valores (é,
pelo menos, a definicio do realismo estético): assim, como pode a
fotografia ser simultaneamente “objetiva” e “investida”, natural e cultural?
S6 apreendendo o modo de imbricagdo da mensagem denotada e da
mensagem conotada se podera talvez responder a esta questdo. [..] Pelo
menos, a partir de agora podemos prever os principais planos de andlise
da conotacdo fotografica. (2009b, pp. 15-16).

Portanto, ndao podendo haver uma mensagem plenamente denotada - como
se sabe, um significante se traduz sempre em outro significante -, segue-se que a
fotografia, por ndo carregar nenhum cédigo a priori, se apresenta aberta a uma
pluralidade de sentidos. Porém, tal abertura é obstruida no momento em que a
imagem recebe uma legenda, que passa a lhe ancorar um sentido especifico, que é o

da conotagdo. Como declara Barthes:

Em primeiro lugar, esta: o texto constitui uma mensagem parasita,
destinada a conotar a imagem, isto é, a ‘insuflar-lhe’ um ou varios
segundos significados. Por outras palavras, e é uma inversdo histérica
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importante, a imagem ja ndo ilustra a palavra; é a palavra que,
estruturalmente, é parasita da imagem; nos métodos tradicionais de
“ilustracdo”, a imagem funcionava como um regresso episédico a
denotacdo, a partir de uma mensagem principal, o “texto”, que era sentido
como conotado, visto que, precisamente, ele tinha necessidade de uma
ilustracdo; na relagdo atual a imagem nao vem esclarecer ou “realizar a
palavra”; é a apalavra que vem sublinhar, patetizar ou racionalizar a
imagem; mas como esta operacdo se faz a titulo acessério, o novo conjunto
afirmativo parece fundado principalmente em uma mensagem objetiva
(denotada), cuja palavra ndo é sendo uma espécie de segunda vibracao,
quase inconsequente: antigamente a imagem ilustrava o texto (tornava-o
mais claro): hoje o texto sobrecarrega a imagem, confere-lhe uma cultura,
uma moral, uma imagina¢do; antigamente havia reducdo do texto a
imagem, hoje ha amplificacdo da imagem ao texto: a conotacdo ja ndo é
vivida como ressonancia natural da denotacdo fundamental constituida
pela analogia fotografica; estamos, pois, perante um processo
caracterizado de a naturalizacdo do cultural. (2009b, pp. 21-22)

Neste ponto, uma clara continuidade entre a fala mitica e o segundo grau da
conotacao se estabelece, pois a conotacdo tem por intenc¢ao naturalizar o sentido
denotativo da mensagem fotografica, ndo sem antes falsear sua realidade histoérica.
Assim, o problema suscitado pelo realismo das imagens fotograficas pode ser

matizado pela determinacdo histérica de sua codificacao.

Gracas ao seu cddigo de conotagdo, a leitura da fotografia é sempre
histérica: a fotografia é, pois, sempre histdrica; ela depende do saber do
leitor, como se tratasse de uma lingua verdadeira, inteligivel apenas se
soubessem os signos. No fim das contas, a “linguagem” fotografica acaba
por lembrar certas linguas ideograficas, em que unidades analédgicas e
unidades sinaléticas estdo misturadas, com a unica diferenca que o
ideograma é vivido como um signo, enquanto a cépia fotografica passa
pela denotagdo pura e simples da realidade. Encontrar este cddigo e
conotacdo seria, pois, isolar, inventariar e estruturar todos os elementos
“histéricos” da fotografia, todas as partes da superficie fotografica que
obtém o seu descontinuo até de um certo saber do leitor, ou, se
preferirmos, de sua situagao cultural. (2009b, p. 23)

Barthes indica que a peculiaridade histérica da fotografia é dada pelo
reconhecimento imediato da imagem. Assim, observa que os testes psicoldégicos
descartam o uso da fotografia preferindo os desenhos, ja que estes demandam a um
suposto interpretante que projete sobre associagdes e semelhangas para simbolizar
a imagem. Desse modo, para além dos sentidos cognitivos e perceptivos, vemos que
Barthes mira interrogar o sentido ideolégico que a conotagdo impde a mensagem
fotografica. O autor passa a definir a fotografia por sua “unidade traumatica”, sendo

o trauma “aquilo que precisamente suspende e bloqueia a linguagem” (2009, p. 25).
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Evoca-se ai o que tal fenomeno pode sugerir para mistificagdo perceptiva de seu
elemento denotativo, desde sempre presente na primeirissima significacdo

fotografica onde a técnica tem por assuncdo a estética.

Ademais, tratando de fotografias propagadas midiaticamente, as chamadas
fotos choque - como catastrofes naturais ou guerras -, o autor verifica que essas
imagens nada detém da linguagem, sdo insignificantes. Dessa forma, Barthes
conclui: “Poderiamos imaginar uma espécie de lei: quanto mais o trauma é direto,
mais a conotacdo é dificil; ou ainda: o efeito mitolégico de uma fotografia é
inversamente proporcional a seu efeito traumatico” (2009b, p. 26). Portanto, as
fotos traumaticas sdo raras, visto que a conotacao atribuida as imagens midiaticas
deve-se mais propriamente a uma constatacdo - tal cena existiu ou o fotégrafo

esteve 14 - do que a um efeito de linguagem.

Sendo assim, para buscar compreender os efeitos da significacdo da
fotografia no plano de uma cultura, seria preciso investigar o apelo que ela faz ao
saber, ja que o cédigo de conotacdo é sempre de ordem institucional e, dependendo
do intuito - comercial ou politico -, visa ora tranquilizar, ora euforizar o publico.
Receptores que diante de tais signos se veem em posicao passiva em relacdao aos
seus emissores, de qualquer modo, ndo podem ficar indiferentes. Tal situagdo se
desdobraria em uma interrogacdo acerca da propria situacdo do sujeito
contemporaneo se relacionado com estes novos codigos histéricos que determinam

uma nova percep¢ao acerca de sua linguagem.

Neste sentido, a andlise dos cddigos talvez permita definir historicamente
uma sociedade com mais facilidade e seguranca do que a andlise dos
significados, porque estes podem aparecer muitas vezes como trans-
histéricos, pertencendo a um fundo antropolégico, mais do que a uma
auténtica histéria: Hegel definiu melhor os antigos gregos ao delinear a
maneira como eles faziam significar a natureza, do que ao descrever o
conjunto de seus “sentimentos e crencas” sobre este assunto. Assim, talvez
devemos mais do que inventariar diretamente os contetidos ideolégicos de
nosso tempo; porque, ao tentarmos reconstituir sua estrutura especifica, o
c6digo de conotagdo de uma comunicagdo tdo ampla como a da imprensa,
podemos esperar encontrar, na sua propria delicadeza, as formas que a
nossa sociedade se serve para tranquilizar, e através disso agarrar a
medida, os desvios e a fun¢do profunda desse esfor¢o. (2009b, p. 26)
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Acrescenta-se que o autor retoma ai questdes que foram apenas sugeridas
em Mitologias e que estdo ligadas a sua curiosidade dirigida a histéria das escrituras.

Declarava Barthes:

[..] essa maneira genérica de conceber a linguagem se justifica, alias, pela
propria histéria das escrituras: muito antes da definicdo de nosso alfabeto,
objeto como o kipou inca ou desenhos com pictogramas eram falas
normais. Isso ndo quer dizer que se deva tratar a fala mitica como lingua: a
falar verdade, releva de uma ciéncia geral, extensiva a linguistica, e que é a
semiologia. (1971, p. 183)

Entdo, junto a semiologia, o autor passa a redimensionar esse nivel de seu
conhecimento. De tal feita ndo seria o advento técnico da fotografia que
determinaria uma mudanca tao radical ao ponto de impor um novo status para o
cddigo, isto é, a lingua, por meio do qual desde sempre a civilizacdo se comunica, e
sim a ideologia que tal advento passa a reproduzir e que “transforma a incultura de

uma arte mecdnica na mais social das institui¢oes” (2009b, p. 26).

Entende-se que houve uma ruptura e, sem duvida, a fotografia sugere
consequéncias que concernem a percep¢ao, aos afetos, em suma, ao saber. Assim, é
no contexto da sociedade moderna, portanto, técnica, que Barthes vai interrogar: o

que é a Imagem? Resposta:

A prépria palavra é muito fugaz, remetendo sem cessar, num vaivém
complicado, ora a uma representacdo mental, ora a uma imagistica, ora a
um imagindrio [..]. A esta incerteza de definicdo soma-se uma lacuna
historica, quando afirmamos que estamos hoje numa civilizacdo da
imagem, supomos fatalmente que as civilizacées anteriores praticavam
pouco a comunicagao icOnica: ora, embora ndo disponhamos de nenhuma
sintese sobre a questdo, podemos perguntar se nido temos tendéncia a
conhecer mal ou a subestimar o papel dessa comunicac¢ido nas civiliza¢cdes
passadas, esquecendo que a imagem participava profundamente da vida
cotidiana do homem de outrora (vitrais, pinturas, almanaques, livros
ilustrados); de fato, a oposicdo histérica ndo se estabelece entre escrita e
imagem (nossa civilizacdo ndo é analfabeta, e a civilizacdo de ontem o era
em parte), porém mais entre uma comunicacdo puramente iconica e uma
comunica¢do mista (imagem e linguagem), que é a de hoje; o sentimento
vivido que temos de uma “ascensido” das imagens leva-nos a esquecer que
nessa civilizacdo da imagem, a imagem, precisamente, nunca esta, por
assim dizer, privada de palavra (fotografia legendada, publicidade
anunciada, cinema falado, histérias em quadrinhos); chegamos a pensar
que o estudo desse universo moderno da imagem - que ainda ndo foi
realmente empreendido - corre o risco de ser falseado de antemao, se nao
trabalharmos imediatamente num objeto original, que nao é a imagem
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nem a linguagem, mas essa imagem acompanhada de linguagem, que se
poderia chamar de comunicacdo logoiconica. (20053, pp. 78-79).

Essas consideracdes aparecem aprofundadas no ensaio de 1964, “A Retérica
da imagem”, no qual Barthes enfatiza a instrumentalidade do texto sobre a imagem
ao analisar o cartaz publicitario das massas Panzani. Pontuando que, na mensagem
publicitaria, a significacdo da imagem - como o sentido vem a imagem -, por ser
francamente intencional, torna-se um objeto privilegiado para a decifracdo
semiolégica: que consiste em submeter a imagem uma classificacdo de seus
elementos conotadores. Nesse texto, o semidlogo parte da premissa que a
mensagem publicitdria se serve da estrutura da fotografia para impor sua
conotacdo, e considera que, por meio de uma andlise espectral de seus significados,
pode tornar inteligivel o estatuto simbdlico (iconico) que a fotografia adquire no

interior dessa mensagem.

Caberia, portanto, revelar o sentido que estava suposto na denotacdo da
imagem, isto é, tornar inteligivel a maneira que o sentido cultural da imagem
fotografica é naturalizado no processo de conotacdo da mensagem. Para tanto,

decodificava trés niveis na mensagem:

Uma mensagem linguistica, uma mensagem icOnica codificada e uma
mensagem ic6nica nao-codificada. A mensagem linguistica deixa-se
facilmente separar das duas outras mensagens; mas tendo essas
mensagens a mesma substancia (codificada), em que medida temos o
direito de as distinguir? E certo que a divisdo das duas mensagens iconicas
nao se faz espontaneamente ao nivel da leitura corrente: o espectador da
imagem recebe ao mesmo tempo a mensagem perceptiva e a mensagem
cultural, e veremos a seguir que essa confusdo corresponde a func¢do da
imagem de massa (de que nos ocupamos aqui) e uma mensagem ic6énica
ndo-codificada [..]. Ora, sabemos que um sistema que se encarrega dos
signos de outro sistema para formar os seus significantes é um sistema de
conotagdo; diremos, assim, imediatamente, que a imagem literal é
denotada e a imagem simbdlica é conotada. Estudaremos, pois,
sucessivamente, a mensagem linguistica, a imagem denotada e a imagem
conotada. (2009b, p. 32)

Nesse plano, como verifica Eric Marty, o semi6logo iria operar na mensagem
publicitaria uma desmontagem analoga a do mitélogo, ou seja, colocando-se na
posicdo de significante, buscaria revelar as motiva¢des ideolégicas dadas no

processo de conotagdo. Sobre o rigor metodolégico empregado agora por Barthes,
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Marty advertia: “a semiologia analisada estritamente do ponto de vista da evolugao

do préprio Barthes é antes de tudo a mitologia sem a ideologia” (2009, p. 144).

Tal prerrogativa baseia-se na diferenca que se assenta entre as andlises
barthesianas dirigidas a publicidade em Mitologias e a doravante famosa descri¢ao

semiolédgica da propaganda das massas Panzani:

Se, em algumas mitologias, a analise das publicidades é acompanhada por
um discurso gozador, algumas vezes até mesmo reprovador - mesmo que
ja em “publicidade do profundo” seja perceptivel a volipia da descricdo do
detergente como fluido -, a famosa descri¢do da publicidade para a marca
de espaguete Panzani afasta qualquer tipo de generalizacdo e se contenta
em numerar sua pura substdncia linguistica: para além da mensagem
verbal veiculada pela marca, o que interessa a Barthes é a segunda
mensagem gerada pelos quatro signos da imagem - a volta a feira, a
italianidade, a totalidade nutritiva, a natureza morta - cujos significantes
sdo, respectivamente, rede entreaberta, a mistura tricolor dos tomates e
pimentdes, a acumulacao de produtos, a disposicao pictérica dos objetos.
Mas para além da andlise contrastiva que permite evidenciar o carater
articulado dessa segunda mensagem, o que fascina Barthes é a existéncia
de um terceiro nivel de mensagem, que é um verdadeiro paradoxo: a ideia
de uma natureza de mensagem sem cédigo, a fotografia. Nessa mensagem,
a relacdo do significante com o significado é tautoldgica, As operacdes
fotograficas (enquadramento, redug¢do) ndo sdo uma codificacio (uma
transformacdo). Na realidade, a mensagem literal (denotada) é o suporte
da mensagem simbdlica (conotada), e o trabalho do semidlogo é o de
pensar a articulacdo dessas duas mensagens. (MARTY, 2009, pp. 143-144)

Em suma, o sentido cultural é naturalizado no processo de conotacdo da
mensagem, o que leva Barthes a refletir sobre a irrealidade real da fotografia, pois
olhar uma fotografia é constatar que uma coisa foi e ndo é mais e, no entanto, esta ai
diante de nossos olhos; sua irrealidade é do aqui; e sua realidade é do estado la
(2012, p. 38). Ou seja, entre o sentido denotado e o conotado, ndo se estabelecia
relagdo de contiguidade, e o nivel linguistico de sua mensagem se desdobrava senao

em uma tautologia.

Assim, ao se projetar enquanto significante por meio da referida andlise
espectral, desmistificando o aparente estatuto de pureza denotativa da fotografia,
Barthes passa a aprofundar o que de fato diferencia historicamente a fotografia das
demais representacdes analdgicas e, nesse sentido, nos fala sobre uma consciéncia

espectatorial:
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[..] preciso ligar fotografia a uma pura consciéncia espectatorial, e ndo a
consciéncia ficcional, mais projetiva, mais “magica”, de que dependeria de
maneira geral o cinema; serfamos assim autorizados a ver entre o cinema
e a fotografia ja ndo uma simples diferenca de grau, mas uma oposicao
radical: o cinema ndo seria fotografia animada; nele o ter estado-la
desapareceria em proveito de um estar-la da coisa; isto explicaria que
pudesse haver uma histéria do cinema sem ruptura verdadeira com as
artes anteriores da ficcdo, enquanto a fotografia escaparia de certa
maneira a histéria (apesar das evolugdes da técnica e das ambi¢des da arte
fotografica) e representaria um trago antropolégico “mate”, ao mesmo
tempo absolutamente novo e definitivamente inultrapassavel; pela
primeira vez na histéria, a humanidade conheceria mensagens sem
codigos; a fotografia nao seria, pois, o ultimo termo (melhorado) da
grande familia das imagens, mas corresponderia uma mutagdo capital das
economias de informacio [..], a imagem denotada naturaliza a mensagem
simbdlica, ela torna inocente o orificio semantico, muito denso (sobretudo
em publicidade), da conotacdo, embora o cartaz Panzani esteja pleno de
simbolos, fica contudo na fotografia uma espécie de estar 14 natural dos
objetos, na medida em que a mensagem literal é suficiente: a natureza
parece produzir espontaneamente a cena representada; a simples validade
dos sistemas semanticos, substitui-se sub-repticiamente uma
pseudoverdade; a auséncia de cddigo desintelectualiza a mensagem
porque parece fundamentar naturalmente os signos da cultura. Este é sem
divida um paradoxo histérico importante: quanto mais a técnica
desenvolve a difusdo das informacdes (e nomeadamente das imagens),
mais ela fornece os meios de mascarar o sentido construido sob a
aparéncia do sentido dado. (2009b, pp. 39-40)

Nessas consideracoes o autor antecipava uma das interrogacdes centrais
exploradas seu ultimo livro, A cdmara clara. Isto é, como a realidade histérica passa
a ser determinada pela visualizacdo da fotografia, uma vez que nao atribui diferenca
qualitativa entre a fotografia e o cinema. O privilégio que concede a esse primeiro
suporte reside, justamente, no enigma que ele sugere devido a auséncia da esséncia

“magica” que caracteriza o poder projetivo do cinema, isto é, ficcional.

Finalmente, situa-se a convergéncia entre o mitélogo preocupado em estudar
as “ideias em forma” e o semi6logo operando agora a partir do conceito de
conotacdo. Isso lhe permite situar a face ideoldgica do signo mitico inerente a sua
manifestacdo formal, conferindo ao uso social da lingua sua especificidade

substancial - som, imagem, gesto. Com estas palavras conclui Barthes:

A ideologia geral, correspondem, na verdade, significantes de conotagdo
que se especificam conforme a substancia escolhida. Chamaremos esses
significantes de conotadores e, ao conjunto dos conotadores, uma retdrica:
a retdrica aparece, assim, como a face significante da ideologia. As
retoricas variam fatalmente pela sua substancia (aqui, o som articulado, ali
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a imagem, o gesto etc.), mas nao forcosamente pela sua forma: € mesmo
provavel que exista uma unica forma retdérica comum, por exemplo, ao
sonho, a literatura e a imagem. A retérica da Imagem (isto é, a classificacao
de seus conotadores) e, assim, especifica na medida em que é submetida
as restrigdes fisicas da visdo (diferentes, por exemplo, das imposicoes
fonadoras), mas geral na medida em que as “figuras” nunca sdo mais do
que as relacdes formais de seus elementos. [...] Ou ainda: a conotagdo nao é
sendo sistema, ela ndo pode definir-se sendo em termos de paradigma; a
denotacdo iconica ndo é sendo sintagma, ela associa elementos sem
sistema: os conotadores descontinuos sao ligados, atualizados, “falados”
através do sistema de denotacdo: o mundo descontinuo dos signos
mergulha na histéria da cena denotada como num banho lustral de
inocéncia. (2009b, pp. 43-44)

O resultado que oferecia o autor nessa minuciosa leitura semioldgica
aplicada ao campo da publicidade mostrava que o paradoxo estrutural que
caracterizava a fotografia, no entanto, era utilizado de maneira limitada pelas
midias, visto que, na maior parte das vezes, a propriedade simbdlica da fotografia
implicava, como vimos, em tautologia. Essa limitacdo se revelava inerente nao a

linguagem, e sim ao modo como era significada.

Se, por um lado, o ensaio “A retdrica da imagem” tornou-se um paradigma do
que seria uma analise semiolégica da imagem, por outro, ele revela todo o limite de
uma pratica descritiva que se tornou lugar-comum nas agéncias de publicidade, que
até entdo se baseavam principalmente na psicanalise, sobretudo no que esta dltima
oferecia como recursos para sugerir substituicoes e associagdes simbolicas a
informacdo visual. Sobre esse ponto, nos informa um curioso episédio relatado no
livro Roland Barthes: uma biografia, no qual Louis-Jean Calvet assinala o encontro
entre Barthes e Péneiou, que era sendo o comandante de uma das maiores empresas
de propaganda na Franca, a Publicis, e quem, de certo modo, contribuiu para a fama
de etiquetagem com a qual a semiologia francesa hoje é percebida: tornando-a uma

disciplina instrumental.

Segundo Calvet, entusiasmado com a arglcia da decifracdo barthesiana,
Péneiou inscreveu-se em um de seus semindrios e, logo, no departamento de
pesquisa da Publicis ocorria o seguinte fendmeno: “ndo se contentam em refletir

sobre a andlise do antncio das Massas Panzani e os procedimentos de Barthes, mas
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analisam 200, 300 antncios ‘a la Panzani’ e fazem a critica de seus criadores,
detectando erros estratégicos, impropriedade” (1993, p. 165). Desse modo, a
publicidade, apropriando-se da semiologia, passa a efetivar, independente de
Barthes, a semioclastia.” Uma vez que a visada critica com a qual concebeu tal
ciéncia passa a ser usada para os fins de ocultacdo do sentido que ela se propunha a
revelar, e analogamente ao que havia ocorrido com a psicandlise, ela passa a
instrumentar taticas de mercado, reafirmando o poder simbdlico inerente ao

préprio suporte da mensagem.

Ainda no que concerne ao seu crescente interesse pelo estudo das imagens
fotograficas, no ano de 1968, Barthes dedicaria outro importante texto voltado a
publicidade, intitulado “Sociedade, imaginacdo e publicidade”. Assim, em 1968, o
autor ja ndo emprega o mesmo modelo metodolégico da semiologia classica,
pautado na divisdo dos trés niveis da mensagem. Em “Sociedade, imaginacdo e
publicidade”, deslocando-se da perspectiva regional do cdédigo publicitario, sua
analise parece convergir o mitélogo e o semi6logo. Resultando em uma critica ao
mesmo tempo histérica e semiotica, orienta-se ndo pela reacdo - cara a critica
ideologizada - que acusa a publicidade de “pactuar e de constituir um daqueles
meios persuasivos que Platdo ja denunciara entre os sofistas e os retéricos” (2005a,

p. 98).

Superada a polémica da separacdo entre cultura superior e a cultura de
massa, o objeto, como vimos, passou a ser tratado ndo em detrimento de seu valor
de erudi¢do, mas no dmbito de uma mercadoria: seu valor é de troca. A publicidade
- também ela - é histodrica, sintoma de um contexto socioeconémico - cuja ideologia,
como se sabe, implica no desenvolvimento constante da oferta para gerar demanda.
Com isso, é convocada para efetuar uma continua ressignificagdo cédigo-repertorial
dos objetos. Nesse quadro, o autor constata que a publicidade passa a ser

determinante na producao dos demais signos da cultura que a acompanham no

7 Em 1970, Barthes advertia, no contexto de uma nova edicdo de Mitologias, que “ndo havera
dentncia sem um instrumento de anélise preciso; s6 havera semiologia se esta finalmente se assumir
como uma semioclastia”.
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contexto do capitalismo tecnocrata, ndo podendo ser tratada separadamente do que
se costuma chamar cultura superior, pois, no que concerne a cultura, sempre havera

mediacdo pelo dinheiro.

Diferindo que, no primeiro caso, o dinheiro ndao aparece sublimado no
processo de significacdo - sua presenca é franca -, é referindo-se ao valor de
determinado produto que se edifica a propria cadeia metonimica (sintagmatica) da
mensagem publicitaria:

A metonimia instala ao longo do processo semantico uma espécie de
contagio ndo orientado, de que o produto acaba por tirar proveito, e a
metonimia é importante em publicidade porque o contagio do qual ela é

forma especifica, é o contagio do desejo: desejando a mulher posta ao lado
do produto, o que venho a desejar é o produto. (2005a, p.110)

Tais consequéncias tocam o imaginario coletivo. Como o autor ja indicava em
“A retérica da imagem”, a mensagem publicitaria dirige sempre um apelo ao saber
através do qual busca orientar a leitura de sua mensagem, identificando seu produto
a signos culturais e, enfim, naturalizando-os na vida cotidiana. Por exemplo:
“Napoledo para um francés, o cavaleiro medieval, o jardim pequeno-burgués e a
culindria regional - seja qual for o produto gabado - ligam o tempo todo o leitor aos
signos de seu pais: o imaginario transforma-se ai em imagistica” (2005, p. 115). Em
outras palavras, o imaginario passa a ser determinado enquanto uma imagistica

prépria da linguagem publicitaria.

Em suma, a significacdo de seus produtos, visando os efeitos de sua recepgao,
almeja conduzir a reacao do espectador, sugerindo-lhe resultados desejaveis que
determinado objeto pode lhes proporcionar: sugerindo necessidades, objetiva
desejos - vende um sentido. Pois bem, tal objetivacdo do seu produto enquanto
valor torna limitada sua reserva do imaginéario, seu produto, em vez de oferecer ao
espectador a posicao de significante do desejo, apenas lhe antecipa um prazer ja
carregado de significado. Sendo assim, a linguagem publicitaria raramente consegue
se valer do uso metaférico da lingua, que ndo é o de substituir uma coisa por outra

(sendo tal caracteristica ligada a metonimia), mas, nisso, permitir ver aquilo.
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Desse modo, caso lograsse atingir efeitos metaféricos, a publicidade
conversaria também com necessidades vitais, sobre as quais o mero consumo de seu
produto seria relegado a um segundo plano, uma vez que tais necessidades
conectam-se a um imaginario profundo - determinado pela linguagem - que o
homem adquire desde tenra idade. Tal fato seria proveitoso para qualquer

campanha que queira manter sua marca no itinerario do imagindrio coletivo.

No homem, a regulacdo do imagindrio se faz a partir de algo que lhe é
exterior, por exemplo, o simbolo. Tendo isso equacionado, se permitisse extrair uma
imaginacdo das substancias, a linguagem publicitaria colocaria em cena nao apenas
um apelo estritamente cultural ao desejo, cujo consumo de determinado objeto pode
saciar, rechacando os espectadores ao tratd-los como animais que salivam diante
um prato de comida. Tal limitagao imagistica aplicando-se também ao proéprio real
do corpo humano, pois na maioria das vezes esse corpo aparece representado de
uma maneira apenas estatistica, um artificio de substituicido equivalendo como

signo de determinado produto. Seria preciso ir mais longe:

[..] E preciso ir mais longe, admitindo-se até recorrer aqui, ainda que de
maneira aproximativa, a psicandlise. A fragmentacdo do corpo, a
promoc¢do imaginaria de alguma de suas partes, como se sabe, é
constitutiva da fantasia, que é procura do prazer original vinculada as
primeiras necessidades do corpo; essa procura organiza-se num enredo
simples, que se pode reduzir, conforme dizem os psicanalistas, a relagdo
de um verbo com um objeto [..]. Todas as publicidades estdo longe de
conter um germe fantasmatico, mas as que possuem sdo de certo as mais
eficazes, pelo menos as mais vivas, aquelas diante das quais o leitor pode
sair da indiferenga e sentir o proprio corpo. Tais sdo as publicidades que
oferecem a representacdo mais metaférica que seja, dos movimentos
simples que movimentam a fantasia, ingestdo ou destruicdo e todas as
suas variedades, como succ¢do, penetracao, deslizamento, fissdo, dispersao,
percussio, explosio etc. E o que ocorre em duas publicidades famosas e
muito rentdveis, ao que parece: a campanha Esso, em que o tigre libera
uma fantasia, nem de poder nem de nervosismo, como se diria em termos
psicoldgicos (que sdo frequentemente aqueles aos quais os publicitarios
recorrem), mas de dilaceragdo; e a campanha Ajax, em que o cavaleiro
medieval, simbolo cultural a primeira vista, libera uma forca bem mais
origindria, uma vez que, com sua lanca agressiva, faz surgir, como um
apelo, o movimento de percussio e penetracdo. Nao é de se espantar que a
publicidade, de ordinario eufémica (e ela sem duvida teria interesse em
ser menos eufémica), permite aqui imagens agressivas, a primeira vista
disféricas: é que, na fantasia, o sujeito ndo tem posicao determinada; basta
que, diante da imagem, ele se situe no lugar onde estd aquele que dilacera
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e transpassa - e ndo onde estd a coisa que sofre - para que a imagem
conserve toda a seducdo, apesar de sua violéncia. (2005a, pp. 118-119)

Poderiamos dizer que, nessas campanhas, o préprio corpo fulguraria como
significante de denotacao, surpreendendo-se novamente com a singularidade de um
imagindrio cuja forca projetiva é muitas vezes obstruida pela quantidade de

informacgdes e imperativos de cada dia.

Finalmente, o pensador de imagens que foi Barthes lembra uma vez mais que
a saida que se pode objetar a pobreza da imagistica publicitaria seria sendo a do
“furto” de seus signos através do duplo recurso da metifora e da ironia, como
observa, por exemplo, em algumas colagens de artistas desconhecidos, nas
composicoes da pop art e em alguns filmes como os de Godard. Nesse sentido,
compreende-se que o Unico meio de para abordar signos é trata-los como tais, ou
seja, como significantes.
Todos esses “ataques” a publicidade mostram que a verdadeira resposta
que se pode dar a mensagem publicitaria nao consiste em recusa-la ou em
obliterar essa mensagem, mas em rouba-la, falsifica-la, combinando de um
modo novo as unidades que a compdem de maneira, a primeira vista,
natural. Esse furto, signo de uma liberdade, constitui um ato de ironia
profunda, que é hoje o Unico meio que temos de falar, por nossa vez, das
comunicagdes de massa. Visto que ndo podemos nem devemos fechar os
olhos diante da publicidade, pois participamos e as vezes nos beneficiamos
da imaginacdo que ela mobiliza, ponhamos suas obras entre aspas,

vivamos a publicidade como uma citagdo, ndo como uma fatalidade.
(20054, pp. 120-121)

Ele reafirma, assim, a posicdo do mit6logo que, na medida em que se afastava
do consumo do mito, se deslocava da posicdo de consumidor para a de produtor,
estendendo os limites de seu trabalho para além de um mito-artificial, criando uma

narrativa uma contra-mitica.

Por meio da leitura de Barthes, podemos ilustrar o 6bvio: que todo
contrafogo a ideologia do consumo tende a lhe servir como combustivel para suas
significacdes, legitimando os signos de tal ideologia. Entretanto, o que nao era ébvio
no momento em que o autor escrevia e que talvez ainda ndo o seja, é que combater
tais signos implica em buscar compreender qual é o cerne da censura imposta a

linguagem pelos discursos que alimentam nosso tempo hebdomadario, nao
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permitindo que a memoria singular dos sujeitos contemporaneos avance muito por

trilhas que pertencem a um passado tanto subjetivo como histérico.

Cabe dizer que a empresa cientificista barthesiana cumpria seu papel em
revelar o tesouro de significantes ocultos nas ultrassignificacoes conotativas, sendo
que a verdade que buscava o autor era uma verdade que ele mesmo propde como
impossivel: a denotagao. Assim, no fragmento de Roland Barthes por Roland Barthes,
intitulado justamente “A denotacdao como verdade da linguagem”, podemos ler o
sentido profundo da vocagdo critica da semiologia barthesiana voltando-se
inventivamente sobre si mesma. Desse modo, mutatis mutandis, ele declara:

Na casa do farmacéutico de Falaise, Bouvard e Pécuchet submetem a pasta
de jujuba a prova d’dgua: “ela tomou a aparéncia de uma crosta de
toicinho, o que denotava gelatina”. A denotagao seria um mito cientifico: o
de um estado verdadeiro da linguagem, como se toda frase trouxesse em si
um etymon (origem e verdade). Denotacdo/conotacdo: esse duplo conceito
s6 tem valor no campo da verdade. Cada vez que preciso experimentar
uma mensagem (desmistifica-la), submeto-a a alguma instancia superior,
reduzo-a a uma espécie de torresmo desgracioso, que forma seu substrato
verdadeiro. A oposicdo, portanto, sé tem uso no ambito de uma operacao

critica andloga a uma experiéncia de andlise quimica: cada vez que
acredito na verdade, preciso da denotagdo. (2003, p. 81)

Em suma, podemos dizer que Barthes foi um dos primeiros pensadores a
enfrentar a cultura massiva desde um ponto de vista nao reativo, vale dizer, menos
judicativo e mais apaixonadamente analitico, contribuindo para o pensamento da
comunicacdo massiva ao possibilitar uma critica ao mesmo tempo semiédtica e

histoérica.

3.2 - O studium

Neste topico, entramos no vivo das andlises barthesianas do mito. Para
melhor fazé-lo, apelamos para o conceito de studium, tardiamente introduzido em A
cdmara clara, por ser ele a reformulacdo do mito no campo da fotografia, ja que
Barthes vé ai o mesmo efeito de ultrassignificacdo produzido pelos sistemas

conotativos, o que pode nos ajudar nesta tarefa. Para tanto, buscaremos assinalar
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com apontamentos in extremis a continuidade profunda que se estabelece entre o
critico das representacdes coletivas dos anos 1950 e o pensador das imagens

fotograficas dos anos 1970.

Lembrando que atualmente podemos visualizar as referéncias iconograficas
que ativaram a composicdo do livro fundamental de Roland Barthes através do
trabalho da pesquisadora francesa Jacqueline Guittard. Visualizando o livro
Guittard, podemos melhor compreender o que Barthes caracteriza como pseudo-
physis da sociedade burguesa, e como esse fato torna-se determinante para as
posteriores investigacdes do autor que versam sobre o realismo suscitado pela
imagem fotografica que confirmou-se como um ponto nodal do pensamento
barthesiano que privilegiou a fotografia em detrimento de outras representacdes

analégicas.

Guittard nos explica que, para elaborar a iconografia referida em Mitologias,
pautou-se para além das imagens que surtiam uma evidente analogia com o texto,
bastando, assim, uma pesquisa de arquivo em outra indole de imagens, sobre as
quais Barthes, ao empregar uma leitura particular, deslocava o sentido que a
primeira vista elas poderiam oferecer. A estas, a pesquisadora chamou de “imagens
imaginadas” (image imagineé): “a partir de fotografias errantes, vistas ou
entrevistas, Roland Barthes recompde, por assim dizer, uma imagem de imagens

cujo estatuto continuara sempre literario” (2010, p. 249).8

Assim, em uma primeira aproximacao entre Mitologias e A cdmara clara,
podemos dizer que nesses dois livros a escritura barthesiana dialoga com imagens.
Sendo assim, infere-se que, em Mitologias, o studium estd prometido através dos
capitulos que tratam justamente das conotagcdes das imagens fotograficas - por
conotacdo de uma imagem fotografica entendendo-se aquela mensagem que ela

anuncia juntamente com a fisgada da prépria foto. Aqui, nos referiremos

8 Tradugdo livre. No original: “[..] & partir de photographies errantes, vue ou entrevue, Roland
Barthes recompose pour ainsi dire une image d’images dont le statut restera a jamais littéraire”.

55



principalmente aos seguintes capitulos: “O ator de Harcourt” e “Fotos-choque” - que

nos proporcionarao um melhor entendimento do conceito de studium.

Em “O ator de Harcourt”, Barthes avalia alguns retratos produzidos pelo
famoso Estudio Harcourt, ainda hoje em atividade como nos deixa saber uma
homenagem feita por um de nossos jornais, que recentemente dedicou uma de suas
paginas para mostrar os atores brasileiros clicados pelo estidio francés.
Mencionamos tal acaso pelo fato de que ele nos certifica que a estética das imagens
alvejadas pelo mit6logo nos anos 1950 - excetuando os personagens retratados -

guarda importantes semelhan¢as com a atualidade.

Barthes sugeria entdo que “na Franc¢a, ndo se é ator se ndo tiver sido
fotografado pelo Estudio de Harcourt; O Ator de Harcourt é um Deus; ele nunca faz
nada: é captado em repouso” (2009, p. 26). Nessas fotografias apreciamos a inversao
da cidade em lugar mitico, assim, a maneira como os atores sdo fotografados pelo
estudio lhe conferem uma esséncia “divina”. Ou seja, o que decorre do efeito mitico é
que a estética do estuidio, apresentada como realidade, transforma a cidade em um
lugar ideal.

Status paradoxal, a cena é a realidade neste caso; a cidade, na verdade, é
mito, sonho, é o maravilhoso [...]. Por um escripulo de ilusdo bem préprio
de uma época e de uma classe social, fracas demais tanto para a razdo pura
quanto para o mito poderoso, a multidao dos intervalos, a aborrecer-se e
exibir-se, declara serem essas faces irreais as mesmas da cidade e, assim,
atribui-se a boa consciéncia racionalista de supor a existéncia de um
homem por trds do ator: mas no momento de por de lado a mimica, o
estidio de Harcourt, surgido de forma oportuna, faz despontar um Deus, e

tudo nesse publico burgués blasé e ao mesmo tempo vivendo de mentira
se satisfaz. (BARTHES, 20094, p. 28)

O trecho acima traz uma das caracteristicas centrais da critica que Barthes
dirige ao mito, a saber, a intencionalidade das mensagens destinadas a agir sobre a
materialidade das consciéncias, oferecendo o significado no lugar do significante. Na
conclusao do texto, destaca-se a peculiar defesa que faz das vanguardas. O autor
assinala que o que as caracteriza esteticamente é uma dialética formal dada entre a

técnica e a representacdo, logo, opondo-se a ultrassignificacao.
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Eis por que as fotografias de Thérese Le Prat ou de Agnes Varda, por
exemplo, sdo de vanguarda: elas sempre deixam o ator com seu rosto de
encarnacdo ao encerra-lo, com toda a fraqueza, com uma humildade
exemplar, em uma fung¢do social, que é a de representar, e ndo de mentir.
Por mito tdo alienado quanto o dos rostos de atores, esta opcdo é muito
revolucionaria: ndo colocar no alto das escadarias os Harcourts classicos,
embonecados, languidos, angelicais ou virilizados (de acordo com o sexo)
é uma audéacia de que muito poucos teatros se ddo ao luxo. (2009a, p. 28)

Assim, podemos indicar que, mesmo deslocadas do estidio para a cidade,
essas fotografias de vanguarda ndo estao destituidas do que, em A cdmara clara, ele
vai chamar de studium (que ndo é, portanto, sinébnimo de estidio). Como sempre em
Barthes, a primeira definicdo de um conceito aparece ligada a sua etimologia. O
studium ao qual se remete ndo pertence a um estudo particular, e sim a um

investimento de ordem geral, universal, e por isso presente na totalidade das fotos:

Eu ndo via, em francés, palavra que exprimisse simplesmente esta espécie
de interesse humano; mas em latim acho que essa palavra existe: é o
“studium”, que nao quer dizer, pelo menos de imediato, estudo, mas a
aplicacdo a uma coisa, o gosto por alguém, uma espécie de investimento
geral, ardoroso é verdade, mas sem acuidade particular; é pelo “studium”
que me interesso por muitas fotografias, quer as receba como
testemunhos politicos, quer aprecie como quadros histéricos: pois é
culturalmente (esta conotacdo estd presente no “studium”) que participo
das figuras, das caras, dos gestos, dos cenarios, das agdes. (BARTHES,
1980, pp. 45-46)

Podemos dizer, entdo, que o salto do mito para o studium se faz
naturalmente. Desse modo, cabe salientar que, em oposicio ao studium,
encontramos a no¢ao de punctum, que, silencioso e, todavia, subjetivo, difere do

studium, que possui o carater tagarela do mito. Concordando com Leda Tenorio:

Quem leu A cdmara clara sabe, de resto, que o “studium” é o derradeiro
vislumbre barthesiano dessa mitologia geral, j4 que por oposicdo ao
conceito de “punctum”, ele estd encarregado, justamente, de denunciar um
mundo, por demais focado, por demais esquadrinhado, por demais
“estudado por todos esses fotografos, agentes da morte sem sabé-lo, que
nao cessam de viajar e nos trazer depoimentos, testemunhos politicos,
quadros dantescos que tornam exangues, a forca de nos quererem fazer
ver”. Como ele diz, aqui nesse trecho de seu ultimo livro que ndo desmente
os escritos anteriores: “Muitas fotos, infelizmente, permanecem inertes ao
meu olhar. E mesmo as que tém alguma existéncia a meus olhos, a maioria
provoca em mim apenas um interesse geral e, se assim, posso dizer polido:
nelas nenhum punctum: agradam-me ou desagradam-me sem me pungir,
estdo investidas unicamente de studium.” (2011, p. 183)
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A autora conversa, entdo, com o trecho de A cdmara clara no qual Barthes
insere imagens que registram cenas de uma guerrilha e nota que o apelo a morte
dessas imagens ndo o corrompe, pois, como ele mesmo descreve ali, a morte aparece
normalizada, legislada pela cultura, racionalizada. Tais fotos pertencem a um campo
do conhecimento sistematizado, é o cédigo civilizado, sin6nimo de tecnologia. Nesse
sentido nos fala dos “jovens agentes da morte”, cuja estética de suas fotos
pretendendo-se realista é, no entanto, cuidadosamente enquadrada. A essas fotos
denominara unarias:

As fotos de reportagem sdo com muita frequéncia fotografias undrias (a
foto undria ndo é forcosamente pacifica). Nessas imagens nada de
punctum: choque - a letra pode traumatizar -, mas nada de distdrbio: a

foto pode “gritar”, ndo ferir. Essas fotos de reportagem sdo recebidas (de
uma so vez), eis tudo. (1984, pp. 66-67).

A fotografia que interessa a Barthes, desde Mitologias, ndo é propriamente a
boa fotografia de studium, mas a fotografia de amador, aquela que incorre em erros,
falhas, frestas e que revela ao espectador um sentido obtuso. Tal proposi¢dao pode
ser verificada no capitulo “Fotos-choque” apresentado em Mitologias. O titulo dessa
mitologia é emprestado de uma exposicdo a qual o autor dedicou uma visita nos idos
dos anos 1950. Alj, viam-se representadas fotos supostamente traumaticas: imagens
de guerra, catastrofes naturais e sensacionalismos em geral. O autor constata que
todas essas imagens de nenhum modo lhe causavam qualquer tipo de reacao:
choque. Ou seja, eram incapazes de surpreendé-lo, pois no contexto daquela
exposicao na galeria de Orsay, os acontecimentos expostos na parede - as ditas
fotos-choque - apresentavam apenas a face conotada com a qual premiavam a
realidade.

Geneviéve Serreau, no seu livro sobre Brecht, recorda a fotografia da
Match na qual se vé uma cena de execucdo de comunistas guatemaltecos,
observando com razdo que essa fotografia ndo é de modo algum terrivel
em si mesma, que o Horror provém de fato de nés a olharmos do seio de
nossa liberdade; uma exposicdo de fotos-choque na galeria d’Orsay,
poucas das quais, justamente, conseguem chocar-nos, confirmou
paradoxalmente a observa¢do de Genevieve Serreau: ndo basta que o
fotografo nos signifique o horrivel para que o sintamos. A maior parte das
fotografias aqui reunidas para chocar o publico ndo produzem o menor

efeito sobre nés, precisamente porque o fotégrafo substitui-se-nos larga e
excessivamente na formacdo de seu tema: quase sempre trabalhou de
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forma exagerada o horror que nos propde, acrescentando ao fato, por
meio de contrastes ou aproximacoes, a linguagem tradicional do horror:
um deles, por exemplo, coloca lado a lado uma multidao de soldados e um
campo coberto de cabecas de mortos; um outro nos apresenta um jovem
militar olhando um esqueleto; enfim, um outro focaliza uma coluna de
condenados ou prisioneiros no momento em que cruzam como um
rebanho de carneiros. Ora, nenhuma dessas fotografias, excessivamente
habeis, atinge-nos. E que diante delas ficamos despossuidos da nossa
capacidade de julgamento: alguém tremeu por nés, refletiu por nés, julgou
por nos: o fotégrafo ndo nos deixou nada - a ndo ser um simples direito de
aprovagdo intelectual: s6 estamos ligados a essas imagens por um
interesse técnico; carregadas de sobre indicagdes pelo artista, para nos
ndo tém histoéria, e ndo podemos inventar a nossa aceitacdo dessa comida
sintética ja perfeitamente assimilada pelo seu criador. (2009, pp. 106-107)

Sobre tais fotos, ele nao atribui nenhum interesse, sao falsas, e uma vez que
estavam em uma galeria, eram “intencionais demais para serem fotografia e
excessivamente exatas para serem pintura” (2009a, p. 108). Se, por um lado,
vislumbramos ai uma continuidade entra as miticas fotos-choque e as fotos unarias,
de studium, por outro, a diferenca que elas podem suscitar é que tal naturalizaciao da
morte ganhava for¢a inaudita na espetacularizacdao do cotidiano promovida pela
imprensa. Enquanto, nos anos 1950, o que o autor julga mais estarrecedor é o fato
de que, mesmo ndao havendo nada que o obrigasse a olhar tais fotos, as olhava.
Lendo A cdmara clara podemos observar o paroxismo dessa situagdo, uma vez que
nado se precisa mais ir até uma exposicdo para ver tal espetaculo. Do mesmo modo,

atualmente basta folhearmos os jornais para que esses tipos de imagens pululem.

Cabe enfatizar que o choque nada tem a ver com o “trauma”, este bloqueia a
significacdo tornando dificil a conotagdo da imagem. Ja o choque estd contido na
conotacdo e se encarrega de representar o trauma, identifica-lo. As fotos-choque,
desse modo, lhe servem justamente para caracterizar o studium. Assim, na ocasiao
daquela exposicao, as unicas fotos dignas de nota eram justamente aquelas das
agéncias onde a representacdo se afirmava como tal. Isto é, posicionavam sua
intencdo estética enfatizando o ato fotografico, desse modo, colocando o que agora
chamamos de studium em primeiro plano. Como relata Barthes, “na sua literalidade,

na propria evidéncia de sua natureza obtusa” (2009, p. 108).
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Neste ponto, incide o particular tratamento que Barthes oferece ao longo de
sua obra a fotografia, compreendendo-a sendo como um signo busca entender a
ilusao referencial que tal objeto tem o poder de evocar. O projeto de A camara clara
anuncia-se na aula do dia 17 de fevereiro do curso “A preparacdo do romance”:
“Minha hipotese desde ha muito tempo, mas nunca explorada a fundo (o que
pretendo fazer num trabalho préximo e préximo imediato) = o noema da fotografia
deve ser procurado ao lado do ‘isso foi’ [¢a a été].” (BARTHES, 2005c, p. 46). A
hipdtese anunciada ha muito tempo pelo autor concerne a unidade traumatica da
fotografia. Quanto ao noema da fotografia, Barthes ira busca-lo por meio da nogao
punctum, mais acima referida, e que esta préoximo do também mencionado sentido

obtuso.

O problema do realismo que detecta na analogia da imagem fotografica é, em
A camara clara, equacionado da seguinte maneira: o paradoxo situado pela aparente
continuidade entre a imagem representada e o conceito do qual trata, resolve-se no
conceito de studium que, ligado a um c6digo, suscita ao autor “interesses sensatos”.
Em oposicdo a esse sentido estd o punctum, que auxilia o autor em precisar o que na
fotografia pode escapar ao saber codificado pela retérica do studium, logo,
instrumenta conceitualmente sua busca por definir qual seria a definicao da

fotografia — seu noema (isso foi).

Assim, verifica-se que é através ndo de uma passividade espectatorial, diante
do studium, que encontraria o punctum, e sim por meio do préprio ato do olhar.
Podendo ser tanto as cabecas cortadas ou um retrato de familia, as fotos estdo ali
diante dos olhos de Barthes que, ao se observar enquanto sujeito que “vé” tais
imagens, se espanta ndo pela representacdo que lhe é oferecida, mas por algo que
lhe é exterior, e que ndo estava previsto pelo seu olhar, pelo olho da camara ou do
fotografo. Esse espanto, que o atinge de maneira subjetiva, ora por um detalhe, ora
por uma mancha, vincula-se ao punctum, que nao se origina do imperativo grosseiro
do “olhe para c4”. Enfim, algo lhe atinge de modo inesperado e, nesse momento, o

sujeito entra em significacao.
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Sobre esse ponto, reside uma importante mudan¢a no tratamento das
imagens por Barthes, tanto no que se refere a Mitologias, em que as imagens eram
colocadas no mesmo saco de gatos dos mitos, como também das andlises
semiologicas, quando decodificava os trés niveis da mensagem fotografica mirando
classificar seus elementos conotativos. Desse modo, o ultimo Barthes sintetiza seu
entendimento da mensagem fotografica:

Perguntar se a fotografia é analégica ou codificada ndo é um bom caminho
para analise. O importante é que a foto possui uma forca constativa, e que
o constativo da Fotografia incide nao sobre o objeto, mas sobre o tempo.

Na fotografia de um ponto de vista fenomenolégico, o poder de
autentificacdo sobrepde o de representacdo. (1984, pp. 131-132)

Assim, em A cdmara clara, as imagens participam da proépria reflexdo textual,
confrontando o ndo sentido da imagem com o sentido da linguagem. Mais do que ler
imagens, Barthes passa a imaginarizar o simbdlico, deslocando-se, entdo, da
fenomenologia dos mitos sociais para conferir inteligibilidade a sua experiéncia

enquanto sujeito da linguagem. Explicitando tal procedimento, declara Eric Marty:

As nocgdes de Operator, Spectator, Stenope, Studium ou Punctum, que
constituem etapas sucessivas através das quais se revela
progressivamente a visibilidade prépria a fotografia, sdo os instrumentos
conceituais aplicados a um tempo perdido - o tempo improdutivo da
deambulacdo mundana - cujos personagens sdo as fotografias de Stieglitz,
Wessing, Klein, Avedon, Sander, Clifford Van der Zee, Kertész... Esse tempo
perdido é o tempo generoso da vida em que o sujeito, curioso, expoe,
descreve, nomeia, designa, se entrega a festa. A “pressdo do indizivel que
se quer dizer”. Cada um das fotografias é o espaco de uma aventura, de
uma alegria, de uma ferida, ocasido para um episdédio descritivo, para uma
cena que se soma a outra, e cujo conjunto constitui um estranho romance
[...]- Todo o romance do mundo é exibido em algumas imagens: a cidade, a
guerra, a histdria politica, a familia, a casa, a viagem, a beleza. E é através
desse romance que Barthes desenvolve a sua leitura, pois ndo sdo as
“coisas”, “objetos”, ou “pessoas” que ele descreve: é a “aparéncia” [..].
(2009, p. 207)

Tal positividade que oferece a visualizacdo das imagens fotograficas
enquanto objetos que qualificam sua escritura e ndo como instrumento ideoldgico,
no entanto, nao estd ausente de Mitologias. Assim, no capitulo intitulado “O rosto de
Garbo”, o autor explorava o rosto-objeto da diva cinematografica, notando ai a
“tentacdo da mascara total”, “espécie de ideia platonica da criatura” (20093, p. 71).

Desse modo, indicava que tal representacdao do rosto feminino sugeria a transicao
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entre duas idades iconograficas. Essa transicdo deve ser atribuida indubitavelmente
a forca conceitual da fotografia. Em A cdmara clara, confrontando-se novamente
com tais questdes, sugere que o passado mitico passa a ser completamente
redimensionado pelo advento histérico da fotografia que transforma a acepcao

moderna do que entendemos por Tempo.

As sociedades antigas procuravam fazer com que a lembranga, substituta
da vida, fosse eterna e pelo menos a coisa que falasse da Morte, fosse
imortal: era o Monumento. Mas ao fazer da fotografia, mortal, o
testemunho geral e como natural “daquilo que foi”, a sociedade moderna
renunciou o monumento. Paradoxo: o mesmo século que inventou a
Histéria e a fotografia. Mas a Histéria é uma memoria fabricada segundo
receitas positivas, um puro discurso intelectual que abole o tempo mitico;
e a fotografia é um testemunho seguro, mas fugaz; de modo que, hoje,
prepara nossa espécie para a impoténcia: ndo poder mais, em breve,
conceber, afetiva ou simbolicamente, a duragao. (1984, pp. 139-140)

Portanto, considerando que a alianca entre o registro fotografico e a receita
positiva da Histéria passa a nublar a prépria nocdo do Tempo ao abortar toda
memoria de um passado que ndo é propriamente histérico, Barthes propde uma
equacdo que pudesse estabelecer um elemento de continuidade para a linguagem
(Still living). Permitindo a visualizacdo da imagem fotografica de maneira
distanciada de sua ligacdao com a “crise de morte”, capaz de matar mesmo o que fora
dela estd vivo, e opera-la desde uma pulsdo escritural. Nesse contexto, em que
percebe a realidade do mundo desvanecida pelo imaginario, ele sugere uma nova

perspectiva para abordagem das imagens:

0 que caracteriza as sociedades ditas avancadas é que hoje essas
sociedades consomem imagens, e ndo crencgas, como as do passado; sdo,
portanto mais liberais, menos fanaticas, mas também mais “falsas” (menos
“auténticas”) - coisa que traduzimos, na consciéncia corrente, pela
confissdo de uma impressdo de um tédio nauseabundo, como se a imagem,
universalizando-se, produzisse um mundo sem diferencas (indiferente),
donde sé pode surgir, aqui e ali, o grito dos anarquismos, marginalismos e
individualismos: eliminemos as imagens, salvemos o Desejo imediato (sem
mediacdo). Louca ou Sensata? A fotografia pode ser uma ou outra: sensata
se seu realismo permanece relativo, temperado por habitos estéticos ou
empiricos (folhear uma revista no cabeleireiro, no dentista); louca se esse
realismo é absoluto, e se assim podemos dizer, original, fazendo voltar a
consciéncia amorosa e assustada a prépria letra do Tempo: movimento
propriamente revulsivo, que inverte o curso da coisa e que eu chamarei,
para encerrar, de éxtase fotografico. (BARTHES, 1984, p. 175)
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Sendo a fotografia, para Barthes, uma maneira de pensar a realidade. Desse
modo, conclui, abrindo uma nova suspensdo: “Essas sao as duas vias da fotografia.
Cabe a mim escolher, submeter seu espetdculo ao codigo civilizado das ilusdes

perfeitas ou afrontar nela o despertar da intratavel realidade” (1984, p. 175).

Por tudo o que foi dito anteriormente sobre o mito, podemos dizer que, para
Barthes, a retérica do studium fotografico, ao esquadrinhar o mundo todo em
imagens sensatas, é a propria encarnacdo do mito na modernidade. Essas questdes
ja eram bradadas em Mitologias, quando o autor refletia a maneira como os signos
da cultura informavam um verdadeiro nivelamento dos valores sociais, tornando

um fator importante de sua pesquisa a decodificacdo social das aparéncias.

O studium, constituindo-se como o remanejamento do mito no campo da
fotografia, permite a Barthes continuar a pensar criticamente a sociedade midiatica,
no entanto, desviando seu olhar para outras demandas do sentido assimiladas em
sua escritura na qual se traduz a unidade de um pensamento que, para se constituir,

permite-se colocar o real entre aspas.

Nesse sentido, como bem observa Jacqueline Guittard, elucidando a
contemporaneidade das reflexdes barthesianas, “o olhar que Roland Barthes coloca
sobre os praticantes de catche, seus corpos, suas caretas e seus jogos, prefiguram os
cédigos estéticos vindouros” (GUITTARD, 2010, p. 251).° Assim, tanto a luta livre
analisada em Mitologias como os agentes da morte, em A cdmara clara, povoam
atualmente nosso cotidiano, seja pela recente onda das lutas de vale-tudo que geram
grandes audiéncias, seja pela guerra transmitida in vivo pelos telejornais também
com bom ibope e sempre nos flagrando a cada vez que entramos em uma padaria ou
ao acessarmos a internet para verificar e-mails. Pode-se dizer que Barthes manteve-
se fiel a exigéncia que apresenta na introducdo de Mitologias, a saber: “viver
plenamente as contradicdes de minha época, que pode fazer de um sarcasmo a

condicao da verdade” (2009a, p. 12).

9 Tradugio livre. No original: “le regard que Roland Barthes pose sur les catcheurs, leur corps, leurs
grimaces et leur jeu préfigure les codes esthétiques a venir”.
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A escritura barthesiana, ao conciliar sua experiéncia como sujeito
contemporaneo em perspectiva dinamica com os objetos que a realidade ofereciam
ao seu conhecimento, resolve-se um testemunho histérico no qual Flaubert e a Paris

Match participam como protagonistas.
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Consideracoes finais

Nestas consideracoes finais, buscaremos indicar alguns dos pontos que
confirmam a pertinéncia da leitura barthesiana do mito para se pensar os regimes

de sentido que vigoram na sociedade contemporanea.

Em primeiro lugar, no que concerne as primeiras consideracdes de Barthes
sobre a comunicagdo massiva oferecidas no livro Mitologias e a importancia de sua
experiéncia teatral para desmontagem dos mitos midiaticos, pode-se indicar que
Barthes nos esclarece que, na configuragio moderna do espetaculo, acontece o
deslocamento espacial das manifesta¢cdes dos signos culturais. Nessa direcdo, nota-
se que as representacoes coletivas transferem-se progressivamente da cidade para
lugares fechados, as salas de teatro e, por extensdo, as demais salas de espetaculo,
concentrando-se finalmente no material divulgado pelas midias que estampam em

suas paginas e telas uma verdadeira espetacularizagdo do cotidiano.

Um segundo ponto a se destacar refere-se a conotacdo do discurso
publicitario, nos dias de hoje plenamente incorporado a grande imprensa. Barthes,
durante os cursos que proferiu no final da década de 1970, contrariando a voga que
proclamava a vigéncia de uma sociedade de consumo, dizia que, na verdade, o que
entdo se configurava era uma “sociedade da publicidade”. De tal feita, ao precisar a
homogeneidade estética aos sistemas de comunicacdo, j4 apontava que, na
impossibilidade de se distinguir claramente o que era oferecido como propaganda e
0 que se tratava de informacgdo, a comunicac¢do podia ser entendida sendo como uma

mercadoria.

Outro ponto de interesse reside sobre o ultimo vislumbre do mito
barthesiano sob o conceito de studium fotografico - lembrando que a investigacdo
do autor sobre a copia fotografica pautava-se na constatacdo da improvavel
existéncia de uma linguagem que fosse nao digital, mas analégica. Considerando ser
a lingua o unico sistema de linguagem verdadeiramente bidimensional devido ao

carater imotivado que lhe confere sentido, como atesta a no¢cdo de fonema, Barthes,
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questionando-se sobre os efeitos de linguagem surtidos na recep¢do das mensagens,
logrou ampliar o entendimento do papel que o espectador exerce enquanto
significante no interior dos diferentes cddigos midiaticos. Isso possibilitou uma
critica que se justifica na experiéncia do sujeito, na medida em que este se propoe a
conhecer a precedéncia da linguagem sobre os objetos que o mundo oferece ao

conhecimento.

Ainda sobre o conceito de studium, cabe dizer que o atual fendmeno de
digitalizacdo das imagens fotograficas, ao se valer de cddigos binarios, ndo impede
que a premissa barthesiana sobre a constatacao da fotografia, o “isso foi”, continue
valendo. Pois, se por um lado as imagens fotograficas estdo agora desprovidas do
antigo “negativo”, por outro elas continuam sendo manipuladas por novas técnicas
que lhe imprimem determinado desenho através de impulsos eletronicos,
oferecendo a trucagem um maior leque de manipulagio que transforma
radicalmente a natureza primeira da imagem e nos impele a uma maior
desconfianca sobre o que nos mostram midiaticamente. O “isso foi”, aliado a técnica
digital, apenas oferece novas possibilidades de deformar o instante. Por exemplo,
nada impede que, entre o acontecimento registrado in loco pelo cinegrafista e sua
chegada até o receptor, uma imagem seja adulterada no meio do caminho pelas
maos de um programador. Logo, a diferenca que hoje podemos notar deve-se ao fato
de que a digitalizacdo imprime uma maior velocidade na veiculacdao das imagens,
implicando em uma nova economia do olhar. Dessa forma, ao apresentarem tais
imagens como testemunhas incontestaveis dos acontecimentos, como nas ditas
transmissdes em tempo real, se confirma a pertinéncia das desmistificacdes

barthesianas para o campo da pesquisa em comunicagao.

Finalmente, recapitula-se que a presente dissertagdo acompanhou o conceito
de “mito” na obra Barthes sendo definido como termo negativo a partir de trés
dicotomias conceituais: lingua-fala, denotagao-conotacao, punctum-studium. Nesse
quadro, considera-se que o ponto nodal das preocupacdes de Barthes enquanto
critico-escritor foi o de oferecer um testemunho mensurado pela distancia entre a

linguagem e o corpo histérico que lhe faz referéncia, acentuando a singularidade de
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sua nogdo de escritura que, a0 mesmo tempo que pode ser vista como contraveneno

do texto mitico, lhe insere uma derradeira positividade.

Tal positividade é balizada pela confianca do autor na propriedade inventiva
da linguagem, que permite ao sujeito investigar o alcance das censuras veiculadas
pelos discursos midiaticos. Desse modo, sem renegar as novas técnicas de produgao
de linguagem, o autor desvia seu olhar constantemente para os textos antigos.
Visando interrogar por quais meios o passado simboélico passa a condicionar a
estrutura atual dos multiplos sentidos implicados na realidade dos acontecimentos,
Barthes nos oferece a perspectiva de uma critica heterdéclita da cultura voltada para
o entendimento dos efeitos significantes que as novas técnicas emprestam ao uso

que o sujeito faz da linguagem.
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Anexo

Capa da revista Paris Match de 25 de junho de 1955.

LE NAUFRAGE
DE RIVA-BELLA§

Les enquéteurs recherchent
les responsabilites et
revivent par la photo les
dix minutes d'horreur de

LA TRAGEDIE o g o
DU MANS R
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