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CONSIDERA�II FILOSOFICE PENTRU O NOEMA A IMAGINII FOTOGRAFICE 

 
The noema of the photo is found in “Ça-a-été” by Barthes, which explains itself as an 

referent inducible and inflexible in the past. What we see now, was there. The structural 
similarities of the Photo and of the symbol are undisputable, as the photographical image stands 
for a past reality in present terms. 
 

Roland Barthes pune în paranteze aspectele sociale ale fotografiei, c�utând cu 
perseveren�� noema acesteia, dând greutate ontologic� faptului de a-fi-în-sine a 
fotografiei, ceea ce va prolifera o devastare conceptual� a tuturor imaginilor. În pofida 
frecven�ei vizuale a imaginilor în domeniile teoretice �i practice, filosoful francez va 
efectua o transmuta�ie fenomenologic� cu scopul de a g�si diferen�ierile de baz� ale 
imaginii fotografice de celelalte imagini (sensul no�iunii de imagine fotografic� se 
identific� cu no�iunea de imagine tehnic� cercetat� de Vilém Flusser). „J’étais saisi à 
l’égard de la Photographie d’un désir «ontologique»: je voulais à tout prix savoir ce 
qu’elle était «en sois» par quel trait essentiel elle se distinguait de la communauté des 
images.” Astfel, Barthes atest� imposibilitatea de a face o tipizare specific� fotografiei. 
Îns� datorit� unit��ilor func�ionale ale fotografiei, corifeul mitologiilor contemporane va 
enumera trei direc�ii generale de manifestare a acesteia: empiric� (fotografii profesioniste 
sau de amator), retoric� (peisaje, naturi statice, portrete, nuduri) �i estetic� (realism, 
pictorealism). Toate acestea în particular sau în ansamblu se grupeaz� în partea exterioar� 
în-sine-lui (esen�ei) fotografiei, ceea ce complic� ineluctabil stabilirea unei identit��i 
distincte. Dificultatea sustras� din situa�ia imposibilit��ii stabilirii punctului diferen�ial 
inerent fotografiei (nominalizarea barthesian� a esen�ei noetice se va concentra asupra 
conceptului de punctum) se datoreaz� func�iei de re-prezentare �i de re-producere în 
sensul unei medieri. Cu alte cuvinte, situa�ia imaginii fotografice este asimilat� de 
structura intim� a simbolului propriu-zis, care se elucideaz� prin repeti�ie, redundan��, 
reprezentare �i chiar imita�ie, acestea, la rândul lor sunt întreprinse pe fundalul v�dit al 
contingen�ei �i întâmpl�rii.  

Deopotriv� transform�rilor lui Andreas Müller-Pohle, întâmplarea devine un 
element indispensabil imaginii fotografice. Maniera în care sunt create aceste fotografii 
este tenden�ial opus� programului necesar al aparatului, materializându-se prin formula în 
care ochiul operatorului (teoria) este urmat strict de mâna acestuia (practica), ce este 
aplicat� asupra declan�atorului consecutiv unui proces de coordonare în care se deduce 
viitorul printr-o prezentificare spontan-programat�. Aceste imagini fotografice evolueaz� 
în direc�ia clarit��ii sociale, exactit��ii viziunilor despre lume �i expresivit��ii delapidate 
spre o realitate seduc�toare �i virtual�. Vom vedea mai târziu c� aceste fotografii întâlnite 
frecvent în via�a cotidian� se vor subordona în cadrul spa�iului vizionar nivelului culturii 
de masa, pe care Barthes o va elucida cu ajutorul conceptului de stadium. Procedeul de 
c�utare al în-sine-lui fotografic va fi asistat la Müller-Pohle de subversiunea firului logic 
din care se „�ese” fotografia. A�a încât se apeleaz� la metodica orbirii operatorului care 
va ie�i sub domina�ia programului „ochi-mân�” al aparatului printr-o întâmplare ne-
necesar�, ludic direc�ionat� spre descoperirea neverosimilului. Ulterior acestui procedeu 
se vor înf��i�a „…fotografii demitologizante, demaginizante �i informative în acela�i 
timp: ele fac vizibil ceea ce, pân� acum, nu s-a v�zut…”[2]. Se observ� c� acest procedeu 
care manevreaz� cu întâmplarea liber� axat� în timp, leap�d� fotografia de rigoare, îns� 
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nu se face o referire direct� la noema acesteia, deoarece în prim plan iese în eviden�a 
latura ei func�ional�.  

Plasat� structural, de Jean-Louis Poitevin, la articula�ia dintre vizibil �i invizibil (la 
fel ca simbolul), imaginii îi revine rolul de a sucomba invizibilul într-un v�zut, care, la 
rândul s�u, reprezint� trecerea �i apoi revenirea imaginii în con�tiin��. Gilbert Durand 
discerne pozi�ia tran�ant� a simbolului ca „un semn ve�nic v�duvit de semnificat”[3], în 
sensul expeditiv al verific�rii, trimise spre un lucru abstract sau spre oricare alt� 
experien�� inaccesibil� din punctul de vedere al sensibilit��ii prezente. Opulen�a cu care 
tradi�ia kantian� �i metodologia fenomenologic� trateaz� situa�ia interac�iunii con�tiin�ei 
cu infailibilul exteriorului este simplificat� de Durand, printr-o decelare velin� a 
modurilor de reprezentare a lumii, la un demers direct �i la altul indirect. Firesc cu 
ajutorul acestora se apreciaz� gradul de adecvare al referen�ialului reprezentat: 
„Con�tiin�a dispune de dou� moduri pentru a-�i reprezenta lumea. Unul direct, în care 
lucrul însu�i pare prezent în minte, ca în percep�ie sau în simpla senza�ie. Cel�lalt 
indirect, atunci când dintr-un motiv sau altul, lucrul nu poate s� se prezinte „în carne �i 
oase” sensibilit��ii,…”[4].  

Diferen�a metafizic� pe care o face fenomenologia pentru o „con�tiin�� a ceva” 
înl�tur� orice alt procedeu de a percepe lumea direct. Medierea imaginii, în sensul ei 
general, va sensibiliza distan�a dintre om �i natur�. Vilém Flusser preia o pozi�ie critic� 
cu caracter ludic atunci când se lanseaz� într-un discurs despre valen�ele acestei medieri 
pentru o integrare cât mai compatibil� a con�tiin�ei în lume. A�a încât pozi�ia eminent� a 
omului fa�� de natur� va fi înso�it� de o continu� lupt� cu scopul de a preschimba 
obiectele. Ob-iectum-ul definit de Flusser în mod etimologic reprezint� o proiectare 
împotriva Subiectului. În mod firesc se va solicita unui „A�a este” comoditatea altui „A�a 
trebuie s� fie”[5]. Durand, la fel ca Flusser, când vorbe�te de mediere se axeaz� pe doi 
piloni de baz�: imagine �i text. Medierea determin� felul în care gândim �i percepem 
realitatea. Ambii au temei s� afirme distorsiunile categorice ale „galaxiei Gutenberg”[6] 
vis-a-vis de circularitatea „magic�” a imaginii, iar fotografia va reprezenta obiectul post-
industrial (Flusser) ce reiese dintr-un „efect pervers” (Durand) al civiliz�rii. Eviden�a cu 
care fotografia este subordonat� direct planului simbolist al fiin��rii se datoreaz� „punerii 
în paranteze” a înse�i inten�ionalit��ii. În asociere cu celelalte imagini (în mare parte 
picturi), imaginii fotografice cu predilec�ie îi este propriu felul de a fi tautologic�. A�a 
încât scenariul fenomenologic al rela�iei complementare dintre Subiect �i Obiect, 
propagat în sensul identific�rii într-un singur bloc existen�ial, în urma parvenirii 
obiectului abnegat din inten�ionalitatea subiectului întru ab�inerea calit��ii ultimului, este 
distorsionat de fotografie pân� în momentul în care subiectul este transformat în obiect. 
Barthes este con�tient de acest lucru atunci când preia roluri neautentice în momentul în 
care este fotografiat (se are în vedere gradul pluralist de eu-ri care apar de fiecare data în 
diverse fotografii �i care nu reflect� eu-l indubitabil al fiin�ei): „Car la Photographie, c’est 
l’avènement de moi-même comme autre: une dissociation retorse de la conscience 
d’identité.[7]” Asociat� cu moartea, imaginea fotografic� continu� s� repete aceea�i 
fiin�are improprie, Barthes concluzionând c� „Photographie transformait le sujet en 
objet…[8]” �i c� bucata de ca�caval va r�mâne întotdeauna bucat� de ca�caval în 
orizontul fiin��rii fotografice.  

Acest mod de interpretare ne îng�duie s� calibr�m ideea continuit��ii spa�iului 
fotografic cu aporiile anticilor Parmenide �i Zenon ale c�ror idei asupra referen�ialului 
existen�ei, ca incluziune neîntrerupt� a fiindurilor, corespunde circularit��ii, care este o 
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prerogativ� a imaginii fotografice. În pofida acestui fapt avem pu�in temei s� afirm�m c� 
imaginea fotografic� se reduce doar la o simpla oglindire a realit��ii, la fel nu putem 
spune c� fotografia se prezint� ca o entitate vie. Leg�tura cu moartea pe care o face 
Barthes se ata�eaz� de dorin�a de a p�stra imaginea trecut� f�r� nici o schimbare �i cu o 
expresivitate cât mai intens�. Asemenea lui Parrhasios din Efes care î�i organiza toate 
tehnicile cu scopul de a g�si r�spunsul la întreb�rile: „Cum s� reprezin�i invizibilul în 
vizibil? Cum s� surprinzi expresia în momentul crucial al mitului (cum s� reprezin�i 
ethosul mithosului fixat pe imagine)?[9]” st�pânind darul picturii, în spatele picturilor 
antice grece�ti mereu preexist� o nara�iune (text) concentrat� într-un moment etic de 
maxim� tensiune. Parrhasios considerat unul dintre cei mai remarcabili pictori ai 
antichit��ii, mai cunoscut chiar �i decât Zeuxis, într-un dialog cu Socrate enumer� trei 
momente consecutive ale vizibilului spre invizibil: în primul imaginea reprezint� ceea ce 
se vede, în al doilea se caut� frumuse�ea �i în al treilea este exprimat ethosul – momentul 
crucial, care preia forma st�rii de spirit. Îns� Parrhasios, tortura sclavi pentru o 
reprezentare mai autentic� al chinului lui Prometeu înl�n�uit pe stânc�, de exemplu, în 
scopul conserv�rii ethosului în imaginea pictat�. Sclavul murea, iar imaginea lui pe 
chipul lui Prometeu va dura o ve�nicie. Este evident� leg�tura cu teatrul �i poezia, pe care 
o face �i Barthes atunci când recurge la originile imaginii fotografice. 

Simptomatic� pentru un cuget clasic grecesc este complementaritatea mutual� 
dintre eviden�a imaginii �i tragismul textual al nara�iunilor homerice: „Pictura antic� este 
nara�iunea unui poet condensat în imagine[10]”. Deci noema imaginei s-ar putea afla la 
un pas de moarte. Barthes descoper� pe suprafa�a imaginii fotografice trei straturi 
conceptuale: studium-ul reflect� circumstan�ele sociale, ceea ce este aruncat direct 
privirii, stadium-ul vine cu un con�inut educativ din partea vizionarului în scopul unei 
percep�ii cât mai adecvate al studim-ului, dar, cum am men�ionat, prioritar acestora este 
noema fotografiei, care, într-o oarecare m�sur�, se exprim� printr-un punctum. Pentru 
Barthes punctum-ul constituie un oximoron, într-un fel penibil din cauza felului de 
manifestare nedeslu�it �i în�ep�tor atunci când devine evident. Miopia �i uitarea sunt 
pilonii neasemui�i ai descoperirii punctum-ului, care oricum pretinde s� „developeze 
indevelopabilul”: „Ruse du vocabulaire: on dit „développer une photo”, mais ce que 
l’action chimique développe, c’est l’indéveloppable, une essence (de blessure), ce qui ne 
peut se transformer, mais seulement se répéter sans les espèces de l’insistance (du regard 
insistant)”[11].  

Punctum-ul constituie un dat momentan tangen�ial înrudit, dup� Barthes, cu forma 
tradi�ional� a poeziei japoneze – Haïku, deoarece nu reiese dintr-o medita�ie 
interpretativ� de durat� �i, în a�a mod, se realizeaz� un fel de „în�ep�tur�” al absentului, 
al referentului „care nu mai este”, îns� prin prezentul privirii spectatorului se isca un 
decupaj într-un „care a fost”. Ceea ce e important pentru punctum este momentul ie�irii 
din structurile originare ale medierii �i respectiv func�ia decod�rii este inutilizabil� pentru 
aflarea acestuia: „Le studium est en définitive toujours codé le punctum ne l’est 
pas…”[12].  

Caracterul indicibil al punctum-ului �i sentimentul de jen� fixat în momentul 
apari�iei acestuia involuntar ne conecteaz� la considera�iile kantiene despre sublim. 
Eviden�a acestei analogii se dovede�te a fi mai intens� atunci când se face o descriere a 
sentimentului acronic p�truns de intui�ia proximit��ii numenale care sustrage spiritul din 
albia structurat� a ra�iunii pure în clipa în care se d� sublimul. Barthes vorbe�te despre 
aceea�i vigilen�� spiritual� erodat� spre o imposibilitate de a formaliza în�ep�tura clar� �i, 
totodat�, obscur� a punctum-ului: „Ce qui je peux nommer ne peut réellement me 
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poindre. L’impuissance à nommer est un bon symptôme de trouble.[13]” Punctum-ul 
apare manifestându-se mnemonic atunci când se potrive�te indirect con�tiin�ei, adic� se 
uit� ca apoi s� se aminteasc�. Barthes recunoa�te mai lejer o imagine fotografic� la 
distan�a miopiei, deoarece claritatea proximit��ii vizuale îi impune alc�tuirea unui bloc 
descriptiv din care punctum-ul „fuge”. Scrisul ca func�ie a textului are ca scop uitarea, ca 
�i imaginea v�zut� în întuneric. Din aceast� perspectiv� este abnegat aspectul mediatic al 
acestora, astfel încât se formeaz� un kairos pentru descoperirea punctum-ului: „… pour 
bien voir une photo, il vaut mieux lever la tête on fermer les yeux”. A închide ochii 
înseamn� a da posibilitate imaginii s� vorbeasc� în t�cere.  

Metoda soporific�, ce pleac� din locul epistemic al medierii �i care parvine la o 
rela�ie proxim� cu noema imaginii fotografice, atrage dup� sine o dialectic� izolant� 
asistat� de o fenomenologie critic�. Aceast� dialectic� se refer� în egal� m�sur� atât la 
text, cât �i la imaginii. Deci contradic�ia interioar� a cuvântului vorbit se va reg�si în 
t�cere �i apoi se va depozita într-un cuvânt scris. Trecut printr-o uitare �i redescoperit cu 
un nou în�eles, cuvântul preia un alt curent de evolu�ie interpretativ�. Imaginea v�zut�, la 
fel ca �i cuvântul rostit, î�i g�se�te izolarea fenomenologic� sau, din perspectiv� textual�, 
pauza critic�, exprimat� tragic printr-o t�cere, în umbr�, dac� nu chiar în întunericul 
viziunii. Cu predilec�ie ne amintim de Müller-Pohle cutez�torul, care a înlocuit siguran�a 
necesar� a programului prestabilit „ochi-mân�” cu o orbire neasemuit� din domeniul 
libert��ii, practic� aglutinat� cu o pavare metodic� spre o autentificare a realit��ii. 
Imaginea reamintit� extrage obscuritatea întunericului �i las� imprimat teribilul apari�iei 
unui alt punct de vedere în sensul monadologiei lui Leibniz �i al punctum-ului batrhesian.  

Aceast� idee indic� condi�iile favorabile pentru a aminti în treac�t de faimoasa 
alegorie a lui Lucian Blaga exprimat� întru remarcarea diferitelor grade de profunzime 
ale spiritului: „M� plimb in vârf de munte. E noapte, dar cum ochii mi s-au obi�nuit cu 
întunericul, v�d la dep�rt�ri mari, vag, ce-i drept, dar totu�i v�d. Aprind un muc de 
lumânare, deodat� v�d limpede la doi pa�i, dar mai departe nimic. Mintea noastr� 
s�n�toas�, cu presim�irile ei instinctive, obi�nuit� cu întunericul realit��ii, vede - tulbure, 
ce-i drept - la dep�rt�ri �i-n adâncimi foarte mari. £tiin�a î�i aprinde îns� mucul de 
lumânare, dintr-o data vedem totul la doi pa�i, dar mai departe deloc...[15]”. Criza �tiin�ei 
clasice din „epoca lui Gutenberg” a fost îndatorat� de o autentificare a realit��ii, fiind 
analizat� în nenum�rate rânduri de diferi�i autori din secolul XIX-XX; perioad� în care î�i 
face apari�ia fotografia, care par�ial realizeaz� o sintez� a imaginii percepute în mod 
tradi�ional �i a conceptului textual al �tiin�ei.  

Transfigurarea dialectic� îndreptat� spre noema imaginii fotografice este 
impregnat� deci de o substan�� metodic fenomenologic�. Pentru a în�elege mai bine 
aceast� dialectic� Barthes ne ofer� ca exemplu discu�ia lui Kafka cu Janouch: «La 
condition préalable à l’image, c’est la vue », disait Janouch à Kafka. Et Kafka souriait et 
répondait: «On photographie des choses pour se les chasser de l’esprit. Mes histoires sont 
une façon de fermer les yeux. »[16]; adic� a privi o imagine obi�nuit� cu al�i ochi pentru 
ai redescoperi esen�a ei originar�. Acest punctum barthesian de�ine �i un mandat al 
sintezei dintre Stadium �i Studium, cu alte cuvinte venind din afara imaginii punctum-ul 
se afl�, totodat�, în ea. În a�a mod „… l’image lançait le désir au-delà de ce qu’elle donne 
à voir…[17]” �i cu aceast� str�pungere imaginea este adus� pân� în extrema perfec�iunii 
anchilozante �i, totodat�, virtuale f�r� s� fie descoperit� propriu zis noem� imaginilor 
fotografice. Un caz similar se întâmpl� �i cu Parrhasios din Efes, care ini�iaz� linia 
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extrem� a pornografiei, st�ruindu-se s� „despice” frumuse�ea feminin� pân� în ultima 
celul�. 

Barthes încearc� s� m�soare gradul de verosimilitate a imaginii vizuale, analizând 
am�nun�it fotografia în care maica sa este reprezentat� în vârst�. Jocul pe care îl preia 
Barthes se implic� interpretativ în ra�ionamentele vectoriale ale timpului. Prezentificând 
un trecut de loc retr�it, se ajunge la paradoxul unui propriu impropriu: „Ce n’était pas 
elle, et pourtant ce n’était personn d’autre[18]”. Totodat�, imaginea perceput� r�mâne în 
particular adev�rat�, iar la nivel general fals�; diferen�iindu-se pentru o recunoa�tere a 
identit��ii, imaginea fotografic� r�mâne neesen�ial� în aspectual realit��ii prezente. 

Provocarea pe care o face imaginea vizual� se concentreaz� asupra momentului 
„aproape c�”, înrudit cu formula definitorie a visului. Acesta induce con�tiin�ei credule o 
aventur� ispititoare care se desf��oar� între un a cunoa�te �i un a vedea al realit��ii. 
Cunoa�terea, în adev�ratul în��les al cuvântului, se dizolv� treptat cu o exuberan�� grav� 
într-un joc circular al timpului, al realit��ii �i al fiin�ei. A�a încât se ajunge la formula lui 
Godard „Pas une image juste, juste une image”, în care imaginea vizual� se îndep�rteaz� 
de veritabilul �tiin�ific mult râvnit la prima vedere. 

Identificarea punctual� a trecutului �i cea a viitorului, ca fiind identice într-un 
prezent, face imaginea fotografic� s� fie mai aproape de demersul fenomenologic al 
realit��ii. Diferit� de celelalte imagini tradi�ionale, imaginea fotografic� este strict plasat� 
într-o combina�ie complementar� al trecutului cu prezentul. �i dac� „La peinture, elle, 
peut feindre la réalité sans l’avoir vu.”, atunci fotografia se re-prezint� printr-o „… 
double position conjointe: de réalité et de passé.[19]” 

Constituentul noemic al fotografiei este g�sit de Barthes într-un „Ça-a-été”, care 
se elucideaz� ca un referent indicibil �i inflexibil în trecut. Ceea se vede acum, a fost 
acolo. Acel „acolo” se situeaz� între un subiect �i un infinit intransigent, ultimul preluând 
rolul reperului prin care este posibil� o re-actualizare sau o re-prezentare. Similitudinile 
structurale ale fotografiei �i ale simbolului sunt incontestabile, în cazul în care se ajunge 
s� se conchid� c� imaginea fotografic� reprezint� o realitate trecut� prezentificat�: „La 
photographie ne dit pas (forcément) ce qui n’est plus, mais seulement et à coup sûr ce qui 
a été.[20]” 

În continuare vom trasa câteva repere cu privire la structura imaginii vizuale �i a 
fenomenului istoriei. Este irepro�abil� leg�tura dintre istorie �i timp, îns� acest timp 
istoric se manifest� printr-o linearitate conceptual� determinat� de un determinism 
progresist. Am analizat �i în alte studii interpretarea pe care o d� Vilém Flusser 
expansiunii textuale în istorie, care predetermin� modul dualist �i liniar al gândirii în 
detrimentul timpului circular al imaginii. �irul coerent al timpului istoric devine o 
limitare anchilozant� pentru via�a cotidian�. În acest sens filosofia vie�ii vine ca o riposta 
ordinii „normale” a lucrurilor cu scopul determin�rii unui explozii existen�iale, care va 
dep��i pierderea individului în anonimatul mul�imii mute. Søren Aabye Kierkegaard d� 
un în�eles mai specific simbolului crucii atunci când încearc� s� explice fenomenul ex-
sisten�ei. Cum o face? Linia orizontal� a crucii este interpretat� de Kierkegaard ca fiind 
timpul în în�elesul coerent al scurgerii evenimentelor în istorie. Pe acest segment 
temporal al normalului lucrurile se petrec dup� scenarii prestabilite, la fel ca �i în filmul 
artistic din prezent. Cea de-a doua linie pe care se construie�te propriu-zis semnul crucii 
este interpretat� de filosoful danez ca fiind o ie�ire din sine, o ex-sisten��, o abordare 
critic� al situsului existen�ial în care se afl�. Aceast� izbucnire tangen�ial se apropie de 
fenomenul fotografiei în sensul unei decup�ri din realitate. 
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Acela�i în�eles îl au �i transmuta�iile circulare ale lui Friedrich Nietzsche, în care 
omul c�mil� corespunde liniei orizontale a crucifixului kierkegaardian, iar pozi�ia 
existen�ial� a omului leu se reg�se�te în verticalitatea con�tientizatoare preparat� de 
diferen�� �i exprimat� printr-o mirare. Deci imaginea fotografic�, la rândul ei, distruge 
stilul constitutiv al omogenit��ii cotidiene �i prin asta uime�te. Ea nu posed� viitorul. 
Cinematograful decurge normal, ca via�a. Fotografia îns� se îndreapt� spre trecut printr-
un aoriste, care încearc� s� men�in� aceast� verticalitate �i nu s� demonstreze printr-un 
cod, ulterior lecturat. Prezentificarea pe care o face fotografia se asociaz� cu ideea lui 
Kierkegaard despre contemporanitate a min�ilor verticale, adic� a acelor indivizi care au 
izbutit s�-�i croiasc� propriul sistem valoric, diferit de acel subzistent. În a�a fel, 
Kierkegaard îi plaseaz� pe pozi�ii de contemporani pe Buddha, Confucius, Socrate �i 
Isus, considerându-i verticali impecabili. Fotografia se dovede�te a fi, în acest context, un 
certificat de prezen�� pentru fiin�ele înf��i�ate de ea. �i din aceast� perspectiv�, se cere 
amintit� concep�ia lui Robin George Collingwood care vizeaz� posibilitatea adecv�rii 
obiectului de studiu al �tiin�ei istorice. El expune ideea conform c�reia cuno�tin�ele 
istorice se adecveaz� datorit� procesualit��ilor lor[21], adic� istoria nu studiaz� 
evenimente, ci procese care nu au un început �i un sfâr�it, nu fapte moarte ale trecutului, 
ci prezentific�ri transfigurate ale contemporaneit��ii. Ipoteza de la care porne�te 
Collingwood este afirma�ia c� istoricul studiaz� trecutul care este viu în prezent. Prin 
urmare re-prezentarea pe care o face imaginea fotografic� este una de ordin structural-
simbolic prin care e posibil� o repercusiune asupra trecutului. 

Deci autentificarea existen�ei fiin�ei constituie condi�ia noemei pentru o imagine 
fotografic�. Din acest aspect ne von confrunta cu mari dificult��i atunci când vom 
aspir� s� o transfigur�m într-o nara�iune. Din aceast� cauz�, Barthes provoac� repet�ri�
necontenite întreb�rii despre sensul imaginii fotografice cu scopul de a depopulariza 
fotografie pân� la un singur individ. Pentru întreaga cultura occidental�, spune Bratehs, 
ceea ce e prea evident este neadecvat �i ceea ce e prea vizibil este neadevarat. Aceasta 
ne determin� s� confirm�m analogia structurii imaginii fotografice �i a poeziei japoneze 
Haïku, amintit� deja, a�a încât în momentul în care imaginea vizual� este pus� în 
produc�ie se pierde orice posibilitate de a mai sim�i acea în�ep�tur� tulburat� a 
punctum-ului. 
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