Pulsacoes de luzes ténues:

fantasmas e fantasmagorias assombram o presente!

Maicon Barbosa?
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Resumo: Esse artigo visa pensar uma relacdo com o imaginario dos fantasmas
como possibilidade de interrogacao ao presente, por meio de luminosidades que po-
dem assombrar formas imperativas de visibilidade contemporaneas. O texto aborda
a concepcao de fantasmagoria em Walter Benjamin e volta-se a invencoes técnicas
como a fotografia de fantasmas que emergiu no século XIX, para apontar uma po-
téncia estética e politica do imaginario dos fantasmas como “sobrevivéncias” engen-
dradas socio-historicamente. O texto aborda a concepc¢ao de espectro em Derrida e
problematiza a redu¢ao da nocao de fantasma a um sentido individualista e psicolo-
gizante. As luzes ténues dos fantasmas podem assombrar e interrogar tanto um de-
sencantamento que nos enclausura em um tempo ininterrupto da hiperconectivi-
dade, como a feitigaria do capitalismo contemporaneo que captura inclusive capaci-
dades de pensar e de sentir.

Palavras-chave: fantasmagoria; fantasma; fotografia; histéria do presente; ima-
gem.

1 Esse artigo foi escrito a partir de uma pesquisa de doutorado que resultou na tese intitulada Espectros da imagem,
remontagens da histéria: uma escrita do cinema como interrogacgdo ao presente, apresentada ao Programa de P6s-Gra-
duacio em Psicologia da Universidade Federal Fluminense, em 2016, sob a orientacio do Prof. Dr. Luis Antonio Baptista.
A pesquisa foi realizada com bolsa Capes. O doutorado-sanduiche no Departamento de Cinema e Audiovisual da Univer-
sidade Sorbonne Nouvelle [Paris III] contou com bolsa Faper;.

2 Professor Adjunto de Psicologia da Universidade Federal Fluminense, vinculado a Faculdade de Educacio, e doutor em
Psicologia [Estudos da Subjetividade] pela Universidade Federal Fluminense.
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Pulsations of faint lights:

ghosts and phantasmagorias haunt the present

Abstract: This article aims to think a relationship with the imaginary of ghosts as a
possibility of interrogation to the present, through luminosities that can haunt im-
perative forms of contemporary visibility. The text addresses the conception of
phantasmagoria in Walter Benjamin and turns to technical inventions such as the
photography of ghosts that emerged in the nineteenth century, to point out an aes-
thetic and political potency of the imaginary of ghosts as “survivals” engendered so-
cio-historically. The text addresses the conception of spectre in Derrida and prob-
lematizes the reduction of the notion of ghost to an individualistic and psychologiz-
ing sense. The faint lights of ghosts can haunt and interrogate both a disenchant-
ment that encases us in an uninterrupted time of hyperconnectivity, and the sorcery
of contemporary capitalism that captures even capacities to think and feel.

Keywords: phantasmagoria; ghost; photography; history of the present; image.

Pulsaciones de luces tenues:
fantasmas y fantasmagorias rondan el presente

Resumen: Este articulo pretende pensar una relacion con el imaginario de los fan-
tasmas como posibilidad de interrogacion al presente, a través de luminosidades que
pueden acechar formas imperativas de visibilidad contemporanea. El texto aborda
la concepcion de fantasmagoria de Walter Benjamin y recurre a invenciones técnicas
como la fotografia de fantasmas surgida en el siglo XIX, para senalar una potencia
estética y politica del imaginario de fantasmas como “supervivéncias” engendradas
socio-histéricamente. El texto aborda la concepcién del espectro en Derrida y pro-
blematiza la reduccion de la nocion de fantasma a un sentido individualista y psico-
logizante. Las tenues luces de los fantasmas pueden acechar e interrogar tanto a un
desencanto que nos encierra en un tiempo ininterrumpido de hiperconectividad,
como a la hechiceria del capitalismo contemporaneo que captura incluso las capaci-
dades de pensar y sentir.

Palabras clave: fantasmagoria; fantasma; fotografia; historia del presente; ima-
gen.
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o final do século XVIII, em Paris, fantasmas transparentes arrepiavam o

publico em meio a escuridao em salas de espetaculos de ilusionismo.

Etienne-Gaspard Robert — mais conhecido como Robertson — usava uma
combinacao de projecoes de lanternas magicas e muitos outros truques de ilusi-
onistas de palco para povoar a penumbra com fantasmas assombrados que fasci-
navam a plateia. Apesar de apresentar-se como um fisico-filésofo e de explicar
cientificamente os processos pelos quais seus espectros eram fabricados, os fan-
tasmas de Robertson assombravam seus espectadores, deixando-os em estado de
estremecimento (GUNNING, 1995). A revelacao dos procedimentos técnicos de
producao dessas imagens espectrais nao as tornou menos fascinantes. Com essas
imagens de espessura rarefeita, que deslizavam pela escuridao diante do piblico,
um paradoxo aparece: a técnica cientifica coexiste com os efeitos de magia, e em
determinados casos, colabora para que os fendomenos fantasticos intensifiquem
seus efeitos.

Alanterna magica da Fantasmagoria, com suas imagens intensamente iluminadas que
pareciam mover-se e flutuar no ar, descobriu a fissura entre o ceticismo e a crenca
como um novo campo de fascinagao [...]. Os fornecedores de ilus6es magicas aprende-
ram que atribuir seus truques a explicaveis processos cientificos ndo os tornava menos
assombrosos, pois a ilusdo visual ainda aparecia diante do espectador, por mais des-
mistificada pelo conhecimento racional que ela tenha sido. (GUNNING, 1995: 471, tra-
ducio livre) 3

O artificio da superposicao de imagens apareceu na fotografia a partir de uma
série de pequenos acidentes, na maioria das vezes experienciados por fotdgrafos
anonimos que comecavam a manipular as primeiras cameras ou daguerreotipos:
esquecendo-se de trocar a placa fotografica ja impressionada — que era usada an-
tes da invencao do filme fotografico — em uma camera, acidentalmente uma se-
gunda imagem era impressionada na mesma placa. No momento da revelacao era
possivel ver essas duas imagens, sobreimpressas e misturadas uma a outra. Em
outros casos, a mancha de uma fotografia anterior em uma placa de metal reuti-
lizada, produzia a aparicao de uma segunda imagem sobre a imagem que havia
sido capturada mais recentemente. Esses acidentes continuaram acontecendo
quando as placas de vidro, cobertas por colédio timido, tornaram-se as mais usa-
das devido a maior qualidade na definicao das imagens, a despeito de toda a pa-
rafernalia necessaria para usa-las: as placas eram frageis e pesadas, e nao era facil
aplicar o colodio sobre elas em um ambiente escuro e revela-las ainda molhadas
apos expostas a luz (LAROUSSE, 2001). Além disso, havia a inconveniente neces-
sidade de transportar os produtos quimicos, o pesado aparelho fotografico e mui-
tas tralhas para a precaria instalacao de um pequeno quarto escuro onde ocorria

3 Texto original: “The magic lantern of the Fantasmagoria, with its powerfully illuminated images which seemed to move
and float in mid-air, discovered the fissure between skepticism and belief as a new realm of fascination [...] The purveyors
of magical illusions learned that attributing their tricks to explainable scientific processes did not make them any less
astounding, because the visual illusion still loomed before the viewer, however demystified by rational knowledge it might
be”.
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a preparacao e a revelacao das placas. Nesse momento, era frequente a reutiliza-
¢ao de placas de vidro, e algumas delas, apesar de terem sido limpas, guardavam
residuos das imagens anteriores. Quando usadas outra vez, no momento da reve-
lacdo, algumas dessas placas reaproveitadas mostravam, sobre aimagem que aca-
bara de ser captada, os resquicios, as vezes extremamente nitidos, de imagens
passadas. Esses erros, assim como muitos outros — que se repetiam incansavel-
mente na penumbra dos quartos de revelacao das placas fotograficas — abriram
um vasto campo de possibilidades para a manipulacdo da imagem fotografica
(CHEROUYX, 2003).

A existéncia dos erros nas experimentacoes com a fotografia produziu dificul-
dades de muitos tipos, mas, como afirma Clément Chéroux (2003), é justamente
por terem criado problemas inéditos que essas “falhas” interessam. Em seu livro
Fautographie: petite histoire de l'erreur photographique, Chéroux (2003) pro-
poOe-se a escrever uma histéria dos erros na fotografia, e os analisa como impor-
tantes experiéncias de conhecimento que s6 se tornaram possiveis por meio des-
sas fotografias defeituosas, quase sempre descartadas por fotografos amadores e
profissionais. O titulo desse livro é um neologismo criado a partir das palavras
faute — que poderia ser traduzida como falha, erro — e graphie, de photographie
em francés. Resultado dessa justaposicao de palavras, o termo fautographie —
que dificilmente teria uma traducao equivalente em portugués por conta do jogo
de semelhanca fonética com a palavra photographie na lingua francesa — é usado
para evidenciar o sentido de uma fotografia falha, feita por erros. Essas falhas,
que se multiplicaram a partir da disseminacao da fotografia, sdo pequenos acon-
tecimentos, aparentemente desimportantes, mas que sao nodais para entender-
mos 0s movimentos e paradas da propria histéria da imagem fotografica.

Os pequenos acidentes que aconteciam com frequéncia nas fotografias e que
faziam surgir resquicios de imagens superpostas as imagens recém-impressio-
nadas, suscitaram reacoes bem diferentes: alguns consideravam essas imagens
estranhas como simples erros técnicos na operacao fotografica, enquanto outros
viram nessas fotografias uma presenca visivel dos espectros.

Esse artigo visa pensar uma relacdo com o imaginario dos fantasmas — pro-
duzido so6cio-historicamente — como possibilidade de problematizacao do pre-
sente. Trata-se de pensar imagens espectrais que retornam do passado, como mo-
dos de assombrar o presente, que emitem outras luminosidades contra as multi-
plas capturas operadas pelos regimes de luz e pelas formas de visibilidade no ca-
pitalismo contemporaneo, como conjuncao de técnicas, estéticas e politicas.

Fantasmagorias: luminosidades agonisticas

No século XIX, as fantasmagorias passaram a ser associadas por Marx ao fe-
tichismo da mercadoria no capitalismo. Nesse sentido, Marx (2013: 206-207)
pensa a fantasmagoria como uma forma de mistificacao préopria do capitalismo
que oculta os vestigios do trabalho de produc¢dao das mercadorias constituindo
uma percepcao ilusoéria de relacdo entre as proprias coisas, como se nao houvesse
um conjunto de relacoes sociais e formas de divisao e exploracao do trabalho en-
tre humanos que possibilita o aparecimento dos objetos como producao historica.

A concepcao de fantasmagoria aparece na obra de Walter Benjamin de
modo paradoxal, sobretudo em Passagens, e mais especificamente no texto “Pa-
ris, capital do século XIX”, de 1939. Ao usar a nocao de fantasmagoria, Benjamim
(2006a) poe em analise uma dimensao do capitalismo que funciona por meio dos
fetichismos da mercadoria, em um sentido que reverbera o uso do termo em O
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Capital, de Marx. Autores como Rolf Tiedemann (2006) afirmam que a nocao de
fantasmagoria usada por Benjamin seria idéntica aquilo que Marx chamou de fe-
tichismo da mercadoria. Por outro lado, Jaeho Kang (2009) considera que o con-
ceito de fantasmagoria em Benjamin nao é uma simples repeticao da concepcao
de Marx, pois abre um campo de outros problemas ao conceber a cultura da soci-
edade produtora de mercadoria como uma fantasmagoria.

Nossa pesquisa procura mostrar como [...] as formas de vida nova e as novas criagoes
de base econdmica e técnica, que devemos ao século XIX, entram em um universo de

uma fantasmagoria. Tais criagdes sofrem essa “iluminacao” ndo somente de maneira

tedrica, por uma transposic¢io ideoldgica, mas também na imediatez da presenca sen-
sivel. Manifestam-se enquanto fantasmagorias. (BENJAMIN, 2006a: 54)

Margaret Cohen (1989) considera que a nocao de fantasmagoria é paradoxal
no pensamento de Benjamin, pois comporta também uma perspectiva critica, que
carrega a possibilidade de invencao de outra luminosidade. Cohen (1989) destaca
que em “Paris, capital do século XIX”, de 1939, a escrita de Benjamin sobre a “al-
tima fantasmagoria” — em alusdo a L’Eternité par les astres, de Blanqui — lanca
uma critica nao iluminista que recusa a tarefa de iluminacao racional. Essa lumi-
nosidade da “tltima fantasmagoria” rejeita a missao iluminista de reestabelecer
a “percepcao natural”, supostamente desmistificada, diante das ilusdes que dis-
torceriam o real com as imagens de fantasmagorias (COHEN,1989). Nesse sen-
tido, Benjamin concebe uma critica como encantamento que nao recai na misti-
ficacdo, ao usar as imagens fantasmagoricas de modo agonistico, fazendo-as se
chocar contra as fantasmagorias da sociedade produtora de mercadorias.

Durante a Comuna, Blanqui foi mantido preso no forte do Taureau. Foi ali que escreveu
sua Eternité par les Astres. Esse livro completa a constelacdo das fantasmagorias do
século com uma ultima fantasmagoria, de carater cosmico, que implicitamente com-
preende a critica mais acerba a todas as outras. (BENJAMIN, 2006a: 66)

Olgaria Matos (2006) também indica que de modo diferente em relacao a
versao de 1935 de “Paris, capital do século XIX”, o texto de 1939 atribui as pro-
prias fantasmagorias — vinculadas diretamente as novas tecnologias visuais do
século XIX — uma poténcia de desmitificacdo das fantasmagorias fetichistas pro-
duzidas e disseminadas no capitalismo. Mais do que procurar uma luz raciona-
lista, que consideraria as tecnologias da imagem, incluindo as fantasmagorias,
como producodes ideoldgicas que distorcem a percep¢ao natural da realidade,
Benjamin propoe um uso dessas luminosidades bruxuleantes, artificiais, inven-
tadas com artificios técnicos variados — e que também servem ao capitalismo —,
para fazer ver alguns dos proprios dispositivos imagéticos técnico-politicos que
poem a feiticaria capitalista em operacdo. E com isso, nao se trata nem de um
deslumbramento com as técnicas de projecao da imagem — como um enalteci-
mento salvacionista as tecnologias imagéticas no seio do capitalismo —, nem de
um retorno a uma critica racionalista e iluminista que visava dissipar as ilusoes
que distorcem a verdadeira apreensao da realidade. Nesse sentido, podemos pen-
sar que Benjamin propoe um outro uso das imagens fantasmagoricas para fazer
ver as proprias fantasmagorias do capitalismo. No texto de 1939, Benjamin
(2006a) menciona em um lampejo esse uso das fantasmagorias em um sentido
critico, ao citar o livro de Blanqui. Mas, podemos pensar que Benjamin faz funci-
onar sua aposta em fantasmagorias criticas em outros textos, ao tomar a fotogra-
fia, a montagem e a iluminacao profana surrealista como possibilidades de fazer
ver, de mostrar, como modo de pensamento atento a producao de encantos e de-
sencantos. Trata-se de uma critica da imagética capitalista pelo uso das proprias
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imagens, como em sua proposicao acerca do cinema, tomado como possibilidade
de nos fazer “vislumbrar os mil condicionamentos que determinam nossa exis-
téncia” (BENJAMIN, 1994: 189). Essa concepcao de fantasmagoria critica na obra
de Benjamin tornar visivel paradoxos presente nas imagens fantasmagoricas,
tanto como conjunto heterogéneo de técnicas que produzem fantasmas, quanto
como configuracao estética e politica que constitui a modernidade e o proprio ca-
pitalismo.

Jonathan Crary (2014) afirma que o capitalismo contemporaneo é constitu-
ido por uma forma de temporalidade que funciona sob o signo da hiperconectivi-
dade, que tende a funcionar ininterruptamente vinte quatro horas por dia, sete
dias por semana. Para o autor estadunidense, essa forma “desencantada” de tem-
poralidade que enclausura o presente, é constituida por um regime de luzes —
estético, técnico e politico — que visa a dissolucao de outras luminosidades, como
as sombras e os fantasmas. “Um mundo 24/7 é desencantado, sem sombras nem
obscuridade ou temporalidades alternativas. E um mundo idéntico a si mesmo,
um mundo com o mais superficial dos passados, e por isso sem espectros”
(CRARY, 2014: 19). O capitalismo contemporaneo inventa modos de captura que
pretendem uniformizar as temporalidades e as luminosidades, ao criar condi¢oes
estéticas, politicas e tecnologicas que tentam impossibilitar o aparecimento de
espectros de tempos idos, “a intrusao ou irrup¢ao no presente por algo que esta
fora do tempo e pelos fantasmas do que nao foi descartado pela modernidade, de
vitimas que nao serao esquecidas, da emancipacao nao realizada” (CRARY, 2014:
19).

Se por um lado a face desencantada do capitalismo mina as apari¢oes de fan-
tasmas que aturdem o tempo linear do progresso, por outro, as forcas capitalisti-
cas apresentam-se como feiticarias que nos capturam e nos tornam impotentes,
ao conjugar escravizagao, subjugacao e uma servidao sem precedentes de corpos
supostamente livres. Isabelle Stengers e Philippe Pignarre (2007: 59) afirmam
que o capitalismo é uma feiticaria, e nao se trata de uma metéfora, pois, em uma
perspectiva pragmatica, pensam o capitalismo como um “sistema feiticeiro sem
feiticeiros [...] um sistema operando em um mundo que considera a feiticaria
como ‘simples crenca’, uma supersticao e, portanto, ndo necessita de nenhum
meio adequado de proteciao™. O capitalismo produz encantamentos e desencan-
tamentos que coexistem: a urgéncia é elaborar modos de quebrar o feitico, talvez
com outros feiticos, e usar fantasmagorias criticas em combate as variadas formas
de fantasmagorias mistificadoras, associadas ao culto permanente e culpabiliza-
dor que constitui o capitalismo com religido, como nos diz Benjamin (2013).

Fantasmas fotograficos

Poucos anos apds a invencao da fotografia, o fotografo amador William
Mumler comecou a vender um tipo curioso de imagem: as fotografias de espiri-
tos. Em 1861, na cidade de Boston, nos Estados Unidos, enquanto estava sozi-
nho em um estiidio, Mumler tirou uma foto de si mesmo e no momento da re-
velacao da fotografia uma outra imagem apareceu junto a sua figura: Mumler
disse que se tratava da imagem de um fantasma, seu primo que havia falecido
doze anos antes. Esse acontecimento é conhecido como o inicio da fotografia de
espiritos, que logo se tornou uma pratica frequente também na Inglaterra e na

4 Texto original: “un systeme sorcier sans sorciers [...] un systeme opérant dans um monde qui juge que la sorcellerie n'est
qu'une «simple croyance», une superstition et ne nécessite donc aucun moyen adéquat de protection”.


https://doi.org/10.48074/aceno.v10i24.15626

Franca, em um momento cujas teorias espiritas ganhavam forca e visibilidade.
Alguns meses depois, Mumler mudou-se para Nova Iorque e estabeleceu uma
bem-sucedida comercializacao de fotografias de espiritos. A possibilidade de ver
a imagem dos mortos em uma fotografia atraiu muita gente, num momento em
que a Guerra Civil provocou uma extrema matanca nos Estados Unidos. A su-
posta capacidade de captar os espectros invisiveis ao olho humano através da
fotografia era propagada por muitos lugares, e obviamente, tornou-se uma fonte
de lucros.

Em 1869, Mumler foi processado por fraude, mas naquele momento nao foi
provado que o fotografo usava truques para a producao de imagens de fantasmas.
Na época, o British Journal of Photography publicou um texto sugerindo que os
fendmenos espectrais nas fotografias de Mumler eram manchas indeléveis nas
placas de vidro usadas para capturar a imagem na camera (KAPLAN, 2008).

Apesar das inimeras acusacoes de farsa, a fotografia de fantasmas continuou
atrativa pelo menos até o inicio do século XX. Pela manipulacao das placas foto-
graficas, uma incrivel quantidade de espectros ganhou vida. Os mortos voltaram
nas fotografias e isso assombrava e atraia as pessoas, independentemente dos tru-
ques usados para a fabricacao desses vultos que apareciam transparentes. Essa re-
lac@o entre o uso da técnica de superposicao e o aparecimento dos fantasmas en-
contra-se também no cinema, e desde os primeiros filmes até obras audiovisuais
recentes, fantasmas aparecem transparentes, superpostos a outras imagens.

Alguns anos antes das fotografias assombradas de Mumler, o escocés David
Brewster publicou, em 1856, um livro sobre o estereoscopio — Stereoscope: its
history, theory, and construction — em que descreveu como era possivel criar
imagens de fantasmas, com a aparéncia transparente, como “ar rarefeito” sobre
figuras solidas, a partir de superposicoes de imagens. Diferentemente dos fan-
tasmas das fotografias de espiritos, os fantasmas de Brewster, criados a partir
da utilizacao do estereoscopios, tinham um ar comico. Com o lancamento da
série The ghost in the stereoscope, pela The London Stereoscopic Company, es-
ses fantasmas burlescos tornaram-se populares na Inglaterra da segunda me-
tade do século XIX (BREWSTER, 1856).

Essa tensao entre o riso e o misticismo, entre o humor e crenca espirita, co-
loca os fantasmas fotograficos em um estranho jogo: ora eles mostravam uma face
sobrenatural e assustadora — funcionando como possivel prova da existéncia da
vida ap6s a morte —, ora revelavam um rosto grotesco, que fazia parte do imagi-
nario comico dos espetaculos de variedades. As imagens superpostas produziram
esses variados espectros que desdobraram sentidos divergentes: de meros aci-
dentes de manipulacao técnica, as imagens transparentes superpostas passam a
ser usadas na fabricacao de fantasmas de entretenimento e na producao de es-
pectros mais soturnos que eram exibidos como prova da existéncia dos espiritos
dos mortos na fotografia.

O fotografo francés Edouard Isidore Buguet, que também fazia fotos de fan-
tasmas e ficou bastante conhecido em Paris nos anos 1870, foi processado por
fraude como Mumler, e foi condenado, reconhecendo que usava superposicoes
para a producao de fantasmas. Depois da condenacao, Buguet tornou-se um fo-
tografo prestidigitador que passou a usar as imagens de fantasmas de maneira
cOmica, deixando de associa-las ao espiritismo (CHEROUX, 2004). O caso Bu-

5 O estereoscopio é um instrumento 6ptico binocular por meio do qual temos a impressdo de que as duas imagens planas
apresentadas ganham relevo e perspectiva, aparecendo em trés dimensoes.
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guet mostra essa ambiguidade da relacdo com os fantasmas fabricados na foto-
grafia: sem abandonar as imagens de espectros o fotégrafo de espiritos, conde-
nado por fraude, torna-se declaradamente um fotografo ilusionista.

A superposicao das imagens questiona a suposta vocacao da fotografia para
representar o mundo tal qual ele apresenta-se para a lente da camera. Apenas
alguns anos depois da disseminacao da técnica fotografica e das primeiras caime-
ras — os daguerreétipos —, esse artificio era usado para alterar ou criar o real. A
missao prevista para a fotografia, que representaria o mundo como ele realmente
é, entra em crise logo nos primeiros passos dessa técnica de producao imagética.
Os artificios de superposicao da imagem, entre outros, colocaram em questao
essa vocacao representativa que muitos esperavam e ainda esperam da fotografia.

A fotografia de espectros também aparece no Brasil, na virada do século XIX
para o século XX, e na imensa maioria dos casos ela liga-se intimamente as pra-
ticas do Espiritismo. O fotégrafo Militao de Azevedo — que é considerado o pri-
meiro, no Brasil, a fazer fotografias de estiidio em que aparecem fantasmas — e o
maestro italiano, radicado em Belém do Para, Ettore Bosio, produziram imagens
de espectros transparentes que se superpunham a outras imagens presentes nas
fotografias (RAMIRO, 2008). Como excecao das imagens fabricadas por Militao
de Azevedo, as experiéncias de fotografias de espectros produzidas no Brasil
nesse momento tornaram-se meio de propagacao do Espiritismo e dos fenome-
nos conhecidos com “paranormais” (RAMIRO, 2008). Nao ¢ possivel afirmar que
esses fotografos usavam o artificio da superposicao de imagens para produzir es-
pectros, mas ha inimeras semelhancas estéticas entre essas fotografias e as ima-
gens de William Mumler, Edouard Isidore Buguet e David Brewster: como os fan-
tasmas norte-americanos, franceses e ingleses que figuraram nos clichés dos trés
fotografos mencionados, os espectros brasileiros — guardadas as diferencas —
também apresentavam corpos rarefeitos, didfanos, que eram atravessados pela
luz e que apareciam superpostos a outras imagens de pessoas e objetos.

A fotografia mortuaria, pratica que comecou na Europa, logo depois da in-
vencao do daguerredtipo no século XIX, também se tornou muito comum no Bra-
sil, principalmente do inicio a meados do século XX. Apesar de haver alguma per-
sisténcia, no presente, desse tipo de fotografia no Brasil, as fotografias mortuéarias
foram desaparecendo gradualmente a partir da segunda metade do século XX
(KOURY, 2006).

No principio da fotografia mortuéria, muitas vezes o fotografo criava condi-
coes estéticas para dar ao falecido a aparéncia de alguém tomado por um sono
profundo, sobretudo nos retratos pés-morte de criangas. Depois, a fotografia
mortudria comecou a incluir em seus enquadramentos arranjos florais e as poses
variadas de membros da familia com a pessoa morta (RAMIRO, 2008: 35).

Para pensar algumas ficcoes fotograficas na iconografia do século XIX, Phi-
lippe Dubois (1993) nos diz que é necessario considerarmos as historias presentes
em intimeros lugares do mundo sobre o suposto roubo da alma pela fotografia;
histérias que incitaram temores e tremores diante da camera, e que fizeram com
que muitas pessoas recusassem explicitamente o ato de deixar-se fotografar.

Essa crenca esta longe de ser simplesmente a das sociedades tradicionais, di-
tas “primitivas”. Seria antes o que h4 de mais primario, ou seja, de mais essen-
cial a fotografia. O que faz da fotografia um verdadeiro processo de “fantasmi-
za¢ao” dos corpos. (DUBOIS, 1993: 222)

E nesse sentido, a pose para a fotografia é o gesto privilegiado dessa “fantas-
mizacao” do corpo diante da camera. Sobretudo nas fotografias feitas em esttidio
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— pratica que ja foi muito mais frequente do que hoje —, o tempo de espera do
corpo que faz pose diante do aparelho € o momento de emergéncia dos espectros,
tanto no imaginario daquele que se expode, que emite sua luz para a lente que a
captura, como nas manipulacoes técnicas dos aparatos fotograficos. A fotografia
mortuaria leva essa questao do aparecimento dos espectros ao limite: ao ser foto-
grafado, o corpo falecido entrega-se a uma espera inexoravel, indeterminada.
Desse tempo dilatado nascem espectros de toda sorte — imaginarios e artificiosos
—, 0 corpo encontra sua “fantasmizacao” diante da maquina que capta e fabrica
imagens.

A questao da pose nesse caso [no retrato mortuario] aparece de maneira ainda mais
nitida: a espera, a expectativa ai sao absolutas; o repouso é eterno. E os fantasmas estao
ali, evidentes. E até possivel ler essas fotografias de corpos estendidos em seu leito de
morte como encenacoes pela luz e pelo cenario da ‘fantasmizacio’. Tudo esta nelas:
contraluz, nimbo, aureola, aura, véu, lencol, brancura, etc. (DUBOIS, 1993: 231)

Espectros que rondam o presente

Em Espectros de Marx, Jacques Derrida (1994a) propde-se a pensar tanto o
espectro de Marx como um espectro do comunismo que ronda o presente — que
nao cessa de retornar —, como também os espectros que apareciam ao proprio
Marx. Interessando-se pelo modo como Marx lia Shakespeare, Derrida convoca a
espectralidade de Hamlet para operar seu ensaio, para pensar os espectros de
Marx que reaparecem no nosso tempo e aqueles que assombravam o proprio pen-
sador alemao por toda parte no século XIX. A partir da frase de Shakespeare The
time is out of joint — “o tempo esta fora dos gonzos” - com todas as suas dificul-
dades e quase impossibilidades de traducao, Derrida nos diz que a espectralidade
carrega um tempo deslocado, sem junc¢ao garantida ou conjuncao determinéavel,
um tempo fora dos gonzos, fora dos eixos. Mas, esse tempo fora da juncdo nao é
uma simples disjuncao como negacao, pois o espectro faz fracassar a dualidade
entre conjuncao e disjuncao (DERRIDA, 1994a: 34-5). O espectro arrasta consigo
um tempo que nao esta preso aos pontos fixos — como as dobradicas de uma porta
—, que permitem as aberturas e fechamentos, mas que também limitam e pres-
crevem o modo de movimento do tempo.

Antes de saber se se pode fazer a diferenca entre o espectro do passado e o do
futuro, do presente passado e do presente futuro, é preciso, talvez, se pergun-
tar se o efeito de espectralidade nao consiste em frustrar essa oposicao, até
mesmo essa dialética, entre a presenca efetiva e seu outro. (DERRIDA, 1994a:
60, grifos do autor)

A espectralidade arruina o tempo cronolégico, deteriora a linearidade dos
pontos geométricos dos relogios e calendarios: em seu regresso, o fantasma pe-
netra as oposicoes cronolbgicas entre presente, passado e futuro para dissolve-
las, atravessa as paredes que as separam, para nos mostrar que o tempo é mais
do que um conjunto de pontos de parada bem delimitados e continuos.

O espectro distingue-se do icone e do phantasma platonicos: nao se trata de
um simulacro como copia malfeita da realidade. Para Derrida (1994b), a espec-
tralidade, que nao é propriamente inteligivel, recusa as oposi¢oes metafisicas de
toda sorte que constituiram grande parte da histéria da filosofia e do proprio pen-
samento ocidental. O espectro é aquilo que aparece por uma repeticao, ele traz o
tempo do regresso ao presente, e sempre vem de um outro tempo, retornando.
Para designar os fantasmas, as palavras e os sentidos variam a depender da lingua
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usada. H4 uma palavra, em franceés, que assinala esse gesto espectral do retorno,
o termo revenant — em portugués, seria algo semelhante a “retornante”® — que
marca o movimento de regresso do espectro. Apesar de dispormos de muitos ter-
mos em portugués que nomeiam os fantasmas de diferentes formas — assombra-
¢ao, espectro, visagem, aparicao —, nenhum deles salienta diretamente o movi-
mento de retorno. “um espectro é sempre um retornante. Nao tem meios de con-
trolar suas idas e vindas porque ele comeca por retornar” (DERRIDA, 1994a: 60,
grifos do autor). E o gesto insistente de retornar que marca o tempo dos espectros,
como uma espécie de volta e revolta que assombra o presente. Mas, a temporali-
dade do regresso nao se confunde com um tempo circular: o que retorna com a
aparicao dos espectros é sempre um intempestivo, “um tempo fora dos gonzos”,
como diz Shakespeare em Hamlet. O espectro que retorna carrega essa abertura
do tempo, desloca o presente com o assombro de uma imagem retornante.

Derrida nos diz que a experiéncia dos fantasmas nao necessariamente esta
ligada, com exclusividade, ao passado historico, pois, os espectros ganharam ou-
tros tons e intensidades por meio de invencgoes técnicas como o cinema, a televi-
sdo e o telefone. “O cinema é uma arte do fantasma, quer dizer que ele nao é nem
imagem nem percepcao. Ele ndo é como a fotografia ou como a pintura”’ (DER-
RIDA, 1987: 68). Essa ambigua afirmacdo — que sustenta estranhamente que o
cinema nao é imagem — também inscreve os fantasmas nas invencoes técnicas da
modernidade, sobretudo, no cinema. Nesse sentido, fica mais evidente ainda a
articulacao entre espectralidade e as tecnologias da imagem se pensarmos na téc-
nica fotografica e cinematografica de superposi¢do como uma intensificacao da
fabricacdo de espectros transparentes de muitos tipos, que povoam densamente
nosso imaginario desde as primeiras manchas fantasmas feitas acidentalmente
nas chapas fotograficas em meados do século XIX.

A partir da obra de Aby Warburg, Didi-Hubeman (2013) pensa a “sobrevi-
véncia” [nachleben] como o ressurgimento de um fantasma saido de camadas de
soterramento temporal, sobrevivéncia de um espectro que nao fora totalmente
aniquilado pelas violéncias do esquecimento. A sobrevivéncia no pensamento de
Warburg seria uma imagem que apesar das subsequentes devastacoes as quais foi
submetida, insiste em reaparecer, como um fantasma.

E bem esse o sentido da palavra Nachleben, esse termo do ‘pds-viver’: um ser do pas-
sado que ndo para de sobreviver. Num dado momento, seu retorno em nossa memoéria
torna-se a propria urgéncia, a urgéncia anacronica do que Nietzsche chamou de inatual
ou intempestivo (DIDI-HUBERMAN, 2013: 29).

No entanto, esse fantasma que retorna nao é uma mera imagem congelada
daquilo que morreu, cristalizada no instante de sua morte. Esse fantasma, re-
torno transtornado de uma imagem que nao sumiu de uma vez por todas, reapa-
rece desfigurado, deformado, carregando as marcas do proprio desaparecimento.
O fantasma sobrevém como uma imagem forjada nas fricgoes da histéria, que
mesmo deformada insiste em reaparecer e assombra o presente, desassosse-
gando-o. A imagem que volta, aparece como uma assombracdo que assusta o
curso das coisas, fazendo com que blocos de tempos passados golpeiem nossa
carne de agora, sem avisar. Esse retorno da sobrevivéncia [nachleben], dos frag-
mentos de imagem transfigurados pelo seu proprio desaparecimento, a aparicao
dos fantasmas desassossegados forjados nas tramas de um tempo descontinuo,

6 “Retornante” é a tradu¢do que Anamaria Skinner faz do termo revenant em algumas passagens do livro de Derrida, mas,
a tradugdo mais usada para essa palavra é “apari¢ao”.

7 Texto original: “Le cinema est un art du fantdme, c’est-a-dire qu'il n'est ni image ni perception. Il n'est pas comme la
photographie ou comme la peinture”.
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assombra o presente e, em alguma medida, faz estremecer a pretensao de domes-
ticar as turbuléncias da historia. Mais do que prenunciar um tempo da vida
eterna, esses fantasmas vém nos lembrar, justamente, da morte incessante das
coisas, do desaparecimento de corpos e gestos.

Essas imagens aparecem-nos como um intrincado de restos vitais, resquicios
de outros tempos, refugos de gestos de outrora que se abrem as urgéncias de
agora. Mas, como esses restos de tempos idos voltam? O retorno insistente desses
tracos imagéticos nao € espontaneo ou natural: a imagem que volta, que sobrevive
com seu pathos, s6 pode voltar, pois no presente algo a atrai. Certas forcas do
agora puxam a imagem sobrevivente, compoem-se com ela, e dao ensejo para que
o pathos esquecido regresse uma vez mais. Certas ruinas nao se destroem por
absoluto, um resto sobra, insiste, torna-se espectro.

O espectro ¢ aquilo que revolta do sono do mundo e lanca sombras no pre-
sente, fazendo-nos lembrar que o proprio agora nao estd encarcerado numa cé-
lula temporal ensimesmada e incorruptivel. Essa poténcia espectral da imagem,
turva a ordeira organizacao cronoldgica do tempo; esses vultos fazem ecoar sus-
surros, arrepiam a epiderme dos corpos e dizem implacavelmente, com uma voz
dilacerada, que o presente nao é a simples sucessao do passado ou eterna espe-
ranca de futuro. Mas, por que evocar esses fantasmas, essas imagens que, no
nosso mundo, carregam o peso dos mitos judaico-cristaos e que facilmente sao
associadas as crencas do Espiritismo? Apesar de apostarmos na historicidade do
imaginario dos espectros, seria muita ingenuidade acreditar que é possivel deter-
minar o lugar e o momento de seu surgimento. Mas, ha registros desse imagina-
rio dos espectros no ocidente desde a Grécia antiga, como no livro XI da Odisseia,
do fim do século VIIT A.C., em que Ulisses vé os fantasmas dos guerreiros mortos
na guerra de Troia (HOMERO, 2011). Do mundo grego antigo, em relacdo ao oci-
dente, encontramos registros desse imaginario na Idade Média (SCHMITT,
1994), e posteriormente na literatura anglo-saxonica, sobretudo nas histérias de
fantasmas, que, da dramaturgia de Shakespeare aos contos e romances de Charles
Dickens, abriram uma fenda incontornavel de onde emanaram legides de espec-
tros (GORSE, 2003).

Importa assinalar que o imaginario dos fantasmas nao é uma invencao oci-
dental, pois em outras culturas e geografias os fantasmas aparecem ha bastante
tempo, como no caso da presenca longeva dos fantasmas nas culturas asiaticas
(LAUREILLARD e DURAND-DASTES, 2017a; 2017b). Os fantasmas também se
fazem presentes entre os povos indigenas brasileiros: no caso dos Yanomami, os
fantasmas (pore) estao associados ao processo de “tornar-se outro” (KOPENAWA
e ALBERT, 2015: 615). Longe da pretensao de fazer uma histoéria universal e cro-
nologica dos fantasmas, importa assinalar que apesar de ser facilmente associado
ao Espiritismo ou aos mitos judaico-cristaos, esse imaginario é mais antigo do
que essas religioes que se apropriaram dele. As hordas de espectros nao se sub-
metem em absoluto as pretensoes e praticas das instituicoes religiosas ocidentais.

Entretanto, ao evocar os fantasmas estariamos indo em direcao a algum tipo
de misticismo te6rico? Mais do que uma dimensao paranormal, mistica ou religi-
osa dos fantasmas, o que nos interessa é pensa-los — nao no sentido de uma ex-
plicacdo que apazigua os desassossegos e estranhamentos — como a reaparicao
das imagens de coisas e corpos desaparecidos, de gestos que haviam fenecido nas
curvas do tempo e que retornam ao presente. A partir das consideracoes de Der-
rida sobre as bifurcacoes temporais presentes nos espectros, afirmamos que essas
imagens assombram o real. Tal afirmacao torna-se possivel quando recusamos
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lancar os fantasmas para um céu metafisico, em uma atitude que estorva um pen-
samento dos espectros. Essas imagens espectrais emitem sombras e luminosida-
des bruxuleantes as luzes que conformam um presente: os fantasmas fascinam e
assombram.

A psicologizacao dos fantasmas

No inicio do século XX — quando Freud comecou a construir suas primeiras
explicacOes tedricas sobre o inconsciente e formulou a concepc¢ao de fantasia, re-
lacionada ao aparelho psiquico — o imaginario dos fantasmas estava em ebulicao
na Europa e em outros lugares do mundo. Era um momento em que havia a forte
presenca das histérias de fantasmas na literatura fantastica — sobretudo em lin-
gua inglesa e alema —, bem como a persisténcia da fotografia de espiritos e a mul-
tiplicacao de filmes de espectros que apareceram no cinema pouco tempo apos
sua invencdo. E nesse estrato historico — no inicio dos anos 1920 — que o termo
alemao phantasie [fantasia] empregado por Freud em seus escritos foi traduzido
na Franca como fantasme, que, embora seja distinto do termo fantéme [fan-
tasma], ¢ muito mais proximo deste do que o termo fantaisie [fantasia], que tam-
bém existe em francés. Uma passagem do texto de Freud “O inconsciente”, de
1915, possibilita-nos entender em que consiste a fantasia na psicanalise freudi-
ana.

Dessa natureza sdo as fantasias dos normais e dos neuréticos, que reconhecemos como
estagios preliminares da formacao dos sonhos e dos sintomas e que, apesar de sua alta
organizac¢io, permanecem reprimidas e, como tais, ndo podem se tornar conscientes.
Chegam perto da consciéncia, ndo sdo incomodadas enquanto ndo possuem um inves-
timento intenso, mas sdo rejeitadas assim que ultrapassam um certo grau de investi-
mento. (FREUD, 2010: 131-2)

A opcao dos tradutores franceses pelo termo fantasme gerou alguns proble-
mas terminologicos no uso desse conceito no Brasil, pois, a partir dos textos psi-
canaliticos franc6fonos, esse conceito também foi traduzido como “fantasma”. A
partir de entdo, a palavra fantasma passou a ser usada frequentemente em refe-
réncia a teoria psicanalitica. Ao comentar as questoes de traducao do termo, Eli-
sabeth Roudinesco e Michel Plon definem a fantasia da seguinte forma:

Termo utilizado por Sigmund Freud, primeiro no sentido corrente que a lingua alema
lhe confere (fantasia ou imaginacio), depois como um conceito, a partir de 1897. Cor-
relato da elaboracgdo da noc¢ao de realidade psiquica e do abandono da teoria da sedu-
¢do, designa a vida imaginaria do sujeito e a maneira como este representa para si
mesmo sua histéria ou a historia de suas origens: fala-se entdo de fantasia originéria.
Em francés, a palavra fantasme foi forjada pelos primeiros tradutores da obra freudi-
ana, num sentido conceitual ndo relacionado com a palavra [vernécula] fantaisie. De-
riva do grego phantasma (aparicdo, transformada em ‘fantasma’ no latim) e do adjetivo
fantasmatique [fantasmatico], outrora préximo, por sua significacao, de fantomatique
[fantasmal, fantasmagoérico] [...] No Brasil também se usa ‘fantasma’. (ROUDINESCO;
PLON, 1998: 223)

Nao se trata de uma simples diferenca de palavras que supostamente desig-
nariam a mesma coisa: a concepc¢ao de fantasia, na psicanalise, remete a uma di-
mensao representacional da noc¢ao de sujeito, a um funcionamento individual na
elaboracao inconsciente. “Roteiro imaginario em que o sujeito esta presente e que
representa, de modo mais ou menos deformado pelos processos defensivos, a re-
alizacdo de um desejo e, em ultima analise, de um desejo inconsciente” (LAPLA-
NCHE e PONTALIS, 1992: 169). Ao passo que o fantasma — como o pensamos —
seria uma imagem que retorna ao presente, e que é constituida para além dos
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dramas pessoais de um sujeito. Entretanto, sabemos que essa imagem nao esta
imune as tiranias da intimidade, para retomar uma expressao de Richard Sennett
(2001): nao raro o fantasma é apreendido como algo individual, intimo, que se
enderecaria a interioridade de um sujeito. Mas, trata-se de um imaginario mon-
tado e remontado historicamente, transformado socialmente iniimeras vezes, que
pode trazer ao presente tracos de gestos, luminosidades e acontecimentos do pas-
sado, interrogando as temporalidades lineares.

Usar a palavra “fantasma” para designar as elaboracoes do aparelho psiquico
de um sujeito — uso equivocado considerando a terminologia de Freud e mesmo
dos psicanalistas franceses, como Lacan, que usam o termo fantasme e nao fan-
tome — seria um movimento de apropriacao dessa inquieta imagem, que passou
por intimeras distor¢des e montagens, para a explicacao de fendmenos interiores
e psicologicos? Confundir a imagem retornante de um fantasma — engendrada
histérica e socialmente — com fantasia na teoria psicanalitica, rebate a poténcia
temporal e historica dos espectros a uma psicologizacao, as tiranias da intimi-
dade, como diria Sennett (2001).

Insistir nessa distin¢ao entre os termos fantasma e fantasia, nao consiste em
questionar ou afirmar o conceito de fantasia na psicanéalise. Nao é essa a questao.
E fundamental diferenciar a fantasia — ou fantasme — dos fantasmas constelados
nesse texto, pois, ao se falar em fantasma tornou-se habitual associar tal palavra
diretamente a teoria psicanalitica. Os fantasmas dos quais falamos, esses espec-
tros que sobrevivem — transformados e transtornados — as catastrofes do tempo,
nao se reduzem as elaboracoes de um sujeito; antes, sao artefatos historicos, que
bifurcam insistentemente o tempo, efeitos de embates estéticos e politicos, res-
quicios de imagens do passado que retornam ao presente, de inimeras maneiras
e em superficies diversas: a fotografia e o cinema sao algumas dessas superficies
de reaparecimento dos espectros.

Consideracoes finais

Ao falar de seu interesse por uma historia das problematizacoes, historia da
maneira pela qual as coisas fazem problema — que nao se confunde com uma his-
toria das teorias, das ideologias e das mentalidades —, Foucault localiza sua aten-
¢ao nos momentos em que, nas praticas humanas, uma escuridao obsedante apa-
rece e espalha sombras sobre um determinado regime de visibilidade que insidia
suas luzes sobre os corpos, desenhando imagens e modos de olha-las.

H4 um momento em que, de algum modo, as evidéncias se misturam, as luzes se apa-
gam, a noite se faz, e quando as pessoas comeg¢am a perceber que agem cegamente e
que, por consequéncia, é necessaria uma nova luz, é necessario uma nova luminosidade
[...]. E entdo, um novo objeto aparece, um objeto que aparece como problema. (FOU-
CAULT, 2014: 108, traducao livre)®

Nesse momento em que as luzes se apagam, em que a luminosidade impera-
tiva vacila, torna-se necessario inventar outras luzes bruxuleantes, fagulhas que
nao dissolvem a escuridao. Essa penumbra é fundamental para uma interrogacao
ao presente, pois, como diz Agamben (2009), contemporaneo é justamente
aquele que mantém o olhar sobre as zonas escuras de um tempo, e que, simulta-
neamente, atenta para as luzes que, tentando nos alcancar, distanciam-se de nos.

8 Texto original: “[...] il y a un moment ol en quelque sorte les évidences se brouillent, les lumiéres s’éteignent, le soir se
fait, et ou les gens commencent a s’apercevoir qu’ils agissent a 'aveugle et que, par conséquent, il faut une nouvelle lu-
miére, il faut un nouvel éclairage [...] Et alors, voila qu'un nouvel objet apparait, un objet qui apparait comme probléme”
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Asluzes ténues dos fantasmas engendrados nas descontinuidades da historia,
dessas aparicoes do passado que retornam ao presente, podem ser tomadas como
modos de assombrar e interrogar o desencantamento que nos enclausura no
tempo da hiperconectividade (CRARY, 2014) e a feiticaria do capitalismo con-
temporaneo que captura inclusive capacidades de pensar e de sentir (STENGERS
e PIGNARRE, 2007). No livro das Passagens, Benjamin (2006b) evoca a no¢ao
de constelacdo como um trabalho da imagem que retorna ao presente, chamada
de imagem dialética em suspensao.

“Nao é que o passado lanca luz sobre o presente ou que o presente lanca luz
sobre o passado; mas a imagem ¢ aquilo em que o ocorrido encontra o agora num
lampejo, formando uma constelacao” (BENJAMIN, 2006b: 504). Esses fantas-
mas lampejantes que interrogam o presente, que podem tornar visiveis desen-
cantamentos e feiticos do capitalismo contemporaneo, forjam particulas igneas,
imagens cintilantes como aquelas evocadas por Benjamin (2006b) — que as cha-
mava de imagens dialéticas —, em que o acontecido e o agora encontram-se, e
montam uma constelacdo. Imagens inconclusas, em luta, de espectros do passado
que retornam ao presente para assombra-lo, para interferir de algum modo nas
luminosidades contemporaneas que nao suportam as trevas das descontinuida-
des da historia. Espectros que lancam porcoes de escuridao contra as luzes inin-
terruptas, imperativas e homogeneizadoras, alastradas em nosso tempo.

Recebido em 14 de junho de 2023.
Aceito em 1 de agosto de 2023.

Referéncias

AGAMBEN. Giorgio. O que é o contemporaneo? e outros ensaios. Trad. Vinicius
Nicastro Honesko. Chapeco: Argos, 2009.

BENJAMIN, Walter. “A obra de arte na era de sua reprodutibilidade técnica”. Pri-
meira versao. In: Magia e técnica, arte e politica. Trad. Sérgio Paulo Rouanet. 7.
ed. Sao Paulo: Brasiliense, 1994.

BENJAMIN, Walter. “Paris, capital do século XIX”. Exposé de 1939. In: Passa-
gens. Trad. Irene Aron e Cleonice Paes Barreto Mourao. Belo Horizonte: Editora
UFMG; Sao Paulo: Impressa Oficial do Estado de Sao Paulo, 2006a.

BENJAMIN, Walter. “N - Teoria do Conhecimento. Teoria do Progresso”. In: Pas-
sagens. Trad. Irene Aron e Cleonice Paes Barreto Mourao. Belo Horizonte: Edi-
tora UFMG; Sao Paulo: Impressa Oficial do Estado de Sao Paulo, 2006b.

BENJAMIN, Walter. O capitalismo como religiao. Trad. Nélio Schneider Sao
Paulo: Boitempo, 2013.


https://doi.org/10.48074/aceno.v10i24.15626

BREWSTER, David. Stereoscope: its history, theory, and construction: with its
application to the fine and useful Arts and to Education. Londres: John Murray,
1856.

CHEROUX, Clément. “La dialectique des spectres”. In: CHEROUX, Clément;
FISCHER, Andreas; APRAXINE, Pierre; CANGUILHEM, Denis; SCHMIT, So-
phie. Le troisieme oeil: la photographie et l'occulte. Paris, Gallimard, 2004.

CHEROQX, Clément. Fautographie: petite histoire de l'erreur photographique.
Crisnée, Editions Yellow Now, 2003.

COHEN, Margaret. Walter Benjamin’s Phantasmagoria. New German Critique
48: 87-107, 1989.

CRARY, Jonathan. 24/7: Capitalismo tardio e os fins do sono. Trad. Joaquim
Toledo Jr. Sao Paulo: CosacNaify, 2014.

DERRIDA, Jacques. Espectros de Marx: o estado da divida, o trabalho do luto e
a Nova Internacional. Trad. Anamaria Skinner. Rio de Janeiro: Relume Dumara,
1994a.

DERRIDA, Jacques. Derrida caca os fantasmas de Marx: entrevista a Betty Milan.
Folha de Sao Paulo. Sao Paulo: 26 jun. 1994b.

DERRIDA, Jacques. La danse des fantémes: entrevue avec Mark Lewis et Andrew
Payne. United Media Arts Studies. Toronto. 1987.

DIDI-HUBERMAN, Georges. A imagem sobrevivente: histéria da arte e tempo
dos fantasmas segundo Aby Warburg. Trad. Vera Ribeiro. Rio de Janeiro: Con-
traponto, 2013.

DUBOIS, Philippe. O ato fotogrdfico e outros ensaios. Trad. Marina Appenzeller.
Campinas: Papirus, 1993.

FOUCAULT, Michel. Une histoire de la maniere dont les choses font probléme:
entretien de Michel Foucault avec André Berten [07 mai. 1981]. Cultures & Con-
Alits, 94-95-96, 2014.

FREUD, Sigmund. “O inconsciente (1915)”. In: FREUD, Sigmund. Introducdo ao

narcisismo: ensaios de metapsicologia e outros textos (1914-1916). Trad. Paulo
César de Souza. Sao Paulo: Companhia das Letras, 2010.

GORSE, Pierre-Francois. “Ghost stories (Histoire de fantémes)”. In: BRUNEL,
Pierre; VION-DURY, Juliette (dir.) Dictionnaire des mythes du fantastique. Li-
moges: Presses Universitaires de Limoges, 2003.

GUNNING, Tom. Animated Pictures, Tales of Cinema’s Forgotten Future. Mich-
igan Quarterly Review, 34 (4), 1995.

HOMERO. Odisseia. Canto XI. Trad. Frederico Lourenco. Sao Paulo: Penguin,
2011.

KAPLAN, Louis. The strange case of William Mumler: spirit photographer. Min-
neapolis: University of Minnesota Press, 2008.

KANG, Jaeho. O espetaculo da modernidade: a critica da cultura de Walter Ben-
jamin. Novos Estudos CEBRAP, 84: 215-233, 20009.

KOPENAWA, Davi; ALBERT, Bruce. A queda do céu: palavras de um xama Ya-
nomami. Sao Paulo: Companhia das Letras, 2015.

Pulsacdes de luzes ténues

BARBOSA, Maicon.

e

95



https://doi.org/10.48074/aceno.v10i24.15626

ACENO, 10 (24): 81-96, setembro a dezembro de 2023. ISSN: 2358-5587
Dossié Tematico: Feiticos e Encantamentos do Contemporaneo

KOURY, Mauro Guilherme Pinheiro. O imaginario urbano sobre fotografia e
morte em Belo Horizonte nos anos finais do século XX. Varia Histéria, 22 (35),
2006.

LAPLANCHE, Jean; PONTALIS, Jean-Bertrand. Vocabulario da psicanalise.
Sao Paulo: Martins Fontes, 1992, p. 169.

LAROUSSE. Dictionnaire mondial de la photographie. Paris: Larousse, 2001.

LAUREILLARD, Marie; DURAND-DASTES, Vincent. Fantémes dans l'Extréme-
Orient d'hier et d'aujourd’hui - Tome 1. Paris: Presses de I'Inalco, 2017a.

LAUREILLARD, Marie; DURAND-DASTES, Vincent. Fantémes dans l'Extréme-
Orient d'hier et d'aujourd'hui - Tome 2. Paris: Presses de I'Inalco, 2017b.

MARX, Karl. O capital: critica da economia politica. Livro 1: O processo de pro-
ducdo do capital. Traducao de Rubens Enderle. Sao Paulo: Boitempo, 2013.

MATOS, Olgaria Chain Féres. “Aufklarung na metropole: Paris e a Via Lactea”.
In: BENJAMIN, Walter. Passagens. Trad. Irene Aron e Cleonice Paes Barreto
Mourao. Belo Horizonte: Editora UFMG; Sao Paulo: Impressa Oficial do Estado
de Sao Paulo, 2006.

PIGNARRE, Philippe; STENGERS, Isabelle. La sorcellerie capitaliste: pra-
tiques de désenvoiitement. Paris: La Découverte, 2007.

RAMIRO, Mario Celso. O gabiné fluidificado e a fotografia dos espiritos no Bra-
sil: a representacdo do invisivel no territorio da arte em didlogo com a figura-
cdo de fantasmas, aparicoes luminosas e fendbmenos paranormais. 2008. 162 f.
Tese de Doutorado, Artes, Escola de Comunicacoes e Artes, Universidade de Sao
Paulo - USP. Sao Paulo, 2008.

ROUDINESCO, Elisabeth; PLON, Michel. Dicionario de psicanalise. Trad. Vera
Ribeiro e Lucy Guimaraes. Rio de Janeiro: Zahar, 1998.

SCHMITT, Jean-Claude. “Figurer les revenants”. In: Les revenants: les vivants
et les morts dans la société médiévale. Paris: Bibliotheque des Histoires; Galli-
mard, 1994.

SENNETT, Richard. O declinio do homem piiblico: as tiranias da intimidade. 7.
ed. Sao Paulo: Companhia das Letras, 2001.

TIEDEMANN, Rolf. “Introducao a edicao alema (1982)”. In: BENJAMIN, Walter.
Passagens. Trad. Irene Aron e Cleonice Paes Barreto Mourao. Belo Horizonte:
Editora UFMG; Sao Paulo: Impressa Oficial do Estado de Sao Paulo, 2006.


https://doi.org/10.48074/aceno.v10i24.15626

