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RESUMO

Este Trabalho de Conclusio de Curso investiga os multiplos sentidos
atribuidos a fotografia e como sua identidade toma forma, a partir das
convergéncias e divergéncias de multiplos atores. As reflexdes sio expostas
de duas formas que se comunicam e se transpassam: uma delas de natureza
textual e outra imagética — um fotolivro.

Tomando como ponto de partida as disputas em torno de sua invengio
e nas interpretagdes propostas por William Henry Fox Talbot, a pesquisa
discute como a fotografia emergiu entre a arte e a ciéncia, atravessada por
tensdes politicas, técnicas e culturais. Depois, o estudo avanga para uma
discussdo acerca das relagoes simbdlicas e emocionais que estabelecemos
com as imagens fotogrificas, questionando a suposta objetividade da
fotografia e explorando seu papel na construgio de memérias, afetos e
realidades.

A partir dessas andlises, s3o introduzidas fotos da lua de mel dos meus
pais, reveladas mais de duas décadas ap6s o evento. A revelagio tardia
resultou em uma coloragio singular, conferindo-lhes um aspecto ladico e
trazendo 2 tona as ideias discutidas anteriormente, como a de afeto,
tecnologia, laténcia do tempo e reconfiguragio de uma meméria. Tais
fotografias e outros materiais de arquivo s3o a matéria-prima para o

fotolivro, que discute as questdes colocadas acima — e revela novas.

Palavras-chave: Histdria da Fotografia, Teoria da Imagem, Fotolivro,

Material de arquivo
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Introdugio

William Fox Talbot (2019), um dos nomes associados 4 invengio da fotografia, narra em seu
livro O ldpis da natureza, publicado originalmente entre 1844 e 1846, como surgiu a inspira¢io
para criar essa nova forma de produzir imagens. Durante sua lua de mel na Itdlia, o jovem inglés
levou consigo materiais de desenho para registrar as paisagens da viagem. Na época, era comum o
uso da cAmara escura como ferramenta auxiliar para a pintura e desenho, projetando a imagem da
paisagem sobre o papel para facilitar o tragado. No entanto, Talbot, que era escritor e cientista, ndo
tinha habilidades de desenho. Ele relata sua profunda frustragio ao tentar registrar as paisagens: ao
desviar o olhar do prisma, a cena encantadora diante de seus olhos se convertia em “tragos tristes

para serem contemplados”. Refletindo sobre a situagio, ele escreve:

[...] E isso me levou a refletir sobre a inimitdvel beleza da pintura da natureza que a lente da Cimara
projetava em seu foco sobre o papel — imagens etéreas, criagdes de um momento e destinadas tio
rapidamente a desaparecer.

Foi pensando nisso que a ideia me ocorreu... Como seria adordvel se fosse possivel fazer com que

essas imagens naturais fossem gravadas de forma durdvel e permanecessem fixadas no papel!
(TALBOT, 2019, p. 18).

A frustragio de Talbot em registrar as paisagens do Lago de Como inspirou a criagdo de um dos
dispositivos mais influentes na histdria: a cimera fotogréfica. Assim como relatado no trecho acima,
a ideia para essa criagio veio do desejo de preservar um momento efémero. Incapaz de desenhar as
cenas, Talbot desenvolveu uma técnica para manter tais momentos préximos a si, sentimento que se
encontra no cerne da fotografia. Esse Trabalho de Conclusio de Curso parte dessa concepgio, que é
marcada por inquietagdes técnicas, estéticas, discursivas, afetivas. Desenvolvido de duas maneiras,
que se comunicam e transpassam, uma textual (o texto que agora se apresenta) e outra visual (um
fotolivro), o projeto busca refletir sobre os multiplos sentidos atribuidos a fotografia.

Mais do que uma técnica, a fotografia se consolidou como um campo atravessado por
controvérsias politicas, cientificas e simbdlicas. Busco aqui entender as diferentes relagdes que
criamos com ela e que ela cria com o mundo. A partir da andlise das disputas em torno da invengio
e do uso da fotografia no século XIX, bem como o estudo das obras de William Henry Fox Talbot e
outros nomes associados a inveng¢ao da técnica, podemos perceber que a fotografia nio ¢ um mero
aparato optico ou, por outro lado, um instrumento apenas de experimentagio visual.

O trabalho também explora as camadas simbdlicas e afetivas da fotografia, investigando como ela
medeia nossas relagdes com a realidade, com as pessoas, a memoria e o tempo. Mais do que um
reflexo objetivo do real, a fotografia ¢ um dispositivo que reorganiza e reencena nossas experiéncias.
Ao tirar uma foto, reformulamos nosso senso de situagio, afetando a cena que estd sendo
fotografada, a relagio que mantemos com a mesma e, posteriormente, a memoria que criamos sobre

ela. Nesse processo, a fotografia deixa de ser apenas testemunha do passado para tornar-se também



motor de novas experiéncias e interpretacdes do tempo. Ao explorar os variados cendrios em que a
fotografia se insere e estudar os lagos que ela estabelece conosco, e que também sio projetados por
ela, podemos procurar entender sua complexa formagio.

Durante o desenvolvimento da pesquisa, encontrei uma bobina esquecida, que descobri conter
imagens fotograficas da lua de mel de meus pais, tiradas na Sicilia - Itdlia. Reveladas esse ano, em
condigbes técnicas supostamente inadequadas, essas fotos, datadas de mais de duas décadas, evocam
um forte peso emocional. Suas descobertas carregam, junto de si, a surpresa e o acaso de sua
revelagdo, a admirdvel laténcia e permanéncia de suas imagens e o risco de sua perda. Elas
transparecem de maneira clara as discussdes sobre afeto, realidade, temporalidade e tecnologia, em
uma inesperada reapresenta¢io do momento de concepgio da nova técnica, na narrativa de Talbot.

Essas imagens e outros materiais de arquivo se tornaram matéria-prima para o fotolivro Minhas
memorias de meus pais, que surgiu como desdobramento da pesquisa exploratdria. Fotolivros sio
muitas vezes caracterizados pela justaposigdo de diversos argumentos (imagens) em um mesmo
espago. A criagdo de duplas e contrastes decorrentes deste encontro de fragmentos dialoga com a
breve genealogia da fotografia que proponho construir ao longo do meu projeto. A narrativa de um
fotolivro se d4 através de sua montagem, onde as imagens contam histérias a partir de seus
encontros, e nio de suas singularidades isoladas. Essa montagem nio diz respeito somente as duplas,
mas também a sequéncia como um todo. H4 se¢oes no meu fotolivro em que exploro o uso de
vdrias imagens sangradas consecutivas, causando uma imersdo em um mundo construido.

O formato sugeriu o realocamento das fotografias de lua de mel e outras imagens, em relagdo a
um contexto dado, provocando articulagdes inesperadas entre si e abrindo espago para novas
narrativas. E um contar de histdrias a partir da visualidade. A apropriagdo dessas imagens e seus
deslocamentos, a fim de construir uma histéria, faz parte do curso de existéncia das fotografias.
Sontag (2004) argumenta, em seu livro Sobre a fotografia: “Apéds o fim do evento, a foto ainda
existird, conferindo ao evento uma espécie de imortalidade (e importincia) que de outro modo ele
jamais desfrutaria”. As imagens continuam acontecendo e se ressignificando apds a morte do
evento, gerada pelo clique da cAmera. Esse movimento perdura, mesmo apds a captura, apds a
revelagdo, ap6s a edi¢do e montagem, apds as condigdes (o toque, a proximidade, a iluminagio e o
meio) em que observamos uma fotografia. Por isso, me aproprio de imagens que nio foram tiradas

por mim e crio novas narrativas, intitulando o fotolivro Minhas Memdrias de Meus Pais.



PARTE 1: PESQUISA EXPLORATORIA

1. O nascimento da fotografia

O nascimento da fotografia ¢ comumente marcado pelo ano de 1839, quando William Fox
Talbot e Louis Daguerre, dois dos principais nomes aos quais se atribui a inveng¢io da técnica,
patentearam seus inventos. Porém, outros inventores, como Nicéphore Niépce, Humphry Davy e
Thomas Wedgwood, ji exploravam técnicas fotogrificas hd trés décadas, e influenciaram
substancialmente os trabalhos de Talbot e Daguerre. Levando isso em conta, é razodvel tomar a data
¢ os detalhes do nascimento da fotografia como um marco em discussio, repletos de disputas entre
diferentes paises e dreas de interesse.

A emissao do Compte Rendu des Séances de l'Académie des Sciences (1839) em 7 de janeiro de
1839 por Frangois Jean Dominique Arago, secretdrio da academia, continha o andncio de que “M.
Daguerre desenvolveu placas especiais nas quais a imagem Sptica deixa uma impressio perfeita —
placas nas quais a imagem ¢ reproduzida até os mais minimos detalhes, com uma exatidio e
delicadeza inacreditdveis.” Apesar do antincio, ndo foram apresentadas neste momento explicagdes
sobre a composi¢io dessas placas ou sobre como Daguerre alcangou tal invento.

Em 29 de Janeiro de 1839, William Fox Talbot, um jovem inglés, enviou cartas a Académie des
Sciences e A Royal Society , reclamando a prioridade de seu invento. Segundo seus relatos em O Lipis
da natureza (2019), seus primeiros testes relacionados a fotografia iniciaram-se em janeiro de 1834,
ap6s a volta de sua viagem de lua de mel na Itdlia, onde lhe surgiu a ideia da criagdo de um "desenho
fotogrifico”. Apds muitas tentativas, seu primeiro resultado satisfatério teria sido obtido durante “o
luminoso verdo de 1835” (TALBOT, 2019, p. 27), formando imagens em papéis sensibilizados pela
sua exposi¢do através da cAmara escura por aproximadamente 10 minutos.

Se os primeiros resultados de Talbot foram obtidos tio cedo, e se ele ji era um membro
reconhecido da Royal Academy, por que nio apresentou seus inventos antes a Royal Society?
Como narra em seu livro, os resultados nio eram suficientemente satisfatérios, o que o fez
continuar suas pesquisas durante os trés anos seguintes, até que, ao final do ano de 1838, descobriu
um fato notdvel que o fez alcangar um significativo progresso nos resultados de sua pesquisa.
Porém, Talbot nio oferece detalhes desse "significativo progresso”. A descrigio é pausada para

anunciar ao leitor sua frustragdo, em janeiro de 1839, com a publicagio da descoberta de Daguerre.

[...] apds admirar a beleza desse novo fenémeno, deixei as amostras de lado por algum tempo, para
ver se conservariam a mesma aparéncia, ou se sofreram qualquer alteragio.

Tal fora o progresso que alcancei nessa pesquisa no final de 1838, quando ocorreu um fato no
mundo cientifico que, em certo grau, frustrou a esperanga com que eu perseguira, por quase cinco
anos, essa longa e complicada série de experiéncias — especiﬁcamentc, de ser o primeiro a anunciar ao

mundo a existéncia da Nova Arte — que foi, desde entdo, chamada de Fotografia.



Refiro-me, ¢ claro, & publicagio, em janeiro de 1839, da grande descoberta do Sr. Daguerre, do

processo fotogrifico, o qual chamou de Daguerreotipia (TALBOT, 2019, p. 29).

Em outra passagem, Talbot comenta sobre o entusiasmo geral causado pelo antncio da
descoberta da fotografia, mas nio se exime de criticar os critérios de avaliagio para a publicag¢io do

invento:

[...] Nio preciso falar da sensagio que se criou em todo mundo por causa do primeiro antncio dessa
espléndida descoberta, ou melhor, do fato de ela ter sido feita (pois o método real utilizado foi
mantido em segredo por muitos meses). Essa grande e subita celebridade deveu-se a duas causas:
primeiro, a beleza da descoberta em si; segundo, ao zelo e o entusiasmo de Arago, cuja eloquéncia,
animada pela amizade pessoal, encantado em exaltar o inventor dessa nova arte, algumas vezes ao
conjunto cientifico da Academia Francesa e, outras vezes ao julgamento menos cientifico, porém

nio menos patrioticamente fervoroso, da Cimara dos Deputados (TALBOT, 2019, p. 29-30).

Dominique Frangois Jean Arago, jd citado acima, e a quem Talbot se refere, era um cientista
francés e politico, amigo de Daguerre, sendo autor da proposta de aquisi¢ao de sua patente pelo
governo francés e liberagio de seu uso para o pablico. Apesar da critica de Talbot a conciliagdo de
Arago e Daguerre para a obten¢io da patente e publica¢io do invento, ao enviar as cartas de
resposta a Biot e Arago no Compte rendu, na edigio de 4 de fevereiro, Talbot recebe a seguinte
resposta de Arago “a primeira ideia de fixar imagens na cAmera escura ou no microscépio solar a
partir de certos quimicos nio pertence nem a Daguerre, nem a Mr. Talbot”. Ele citou as supostas
reivindicagdes anteriores do professor francés Jacques Charles, o trabalho publicado de Wedgwood
e o processo inventado por Niépce.

Serd relevante atentarmos ao contexto politico da Europa no momento em que essas trocas de
mensagens sobre a inven¢do da fotografia ocorriam. Em 1839, 24 anos haviam se passado desde a
Batalha de Waterloo, na qual as tropas francesas de Napoledo haviam sido derrotadas pelas tropas
britinicas e prussianas, comandadas pelo Duque de Wellington e pelo Marechal Blicher. A batalha
encerrou as Guerras Napolednicas, depois de mais de duas décadas de combates. Embora ela seja
vista como uma marcadora de paz na Europa, é natural supor que a rivalidade franco-britinica nio
cessou com a decisio do combate. Ao contririo, a derrota francesa acirrou ainda mais as tensoes
entre os dois paises (National Army Museum, 2025).

Essa tensdo transparece claramente na batalha de patentes do processo fotogrifico entre Franga e
Reino Unido. Segundo Zorina Khan (2015), Daguerre costuma receber os créditos por ter
inventado o novo método de formagio de imagens fotogrificas, apesar de ter trocado cartas com
Niépce e se beneficiado de seus inventos para o desenvolvimento do préprio. Com a morte de
Niépce, Daguerre passou a se comunicar com seu filho, Isidore Niépce, que concordou em dar os
créditos a Daguerre por questdes de marketing e visibilidade. O inventor, portanto, em conjunto
com Arago, percebe que sua ideia era um segredo comercial nio patentedvel e que, uma vez

descoberto o processo por trds da fotografia, o mundo inteiro teria acesso livre s suas ideias ¢ ele



nio conseguiria obter retorno financeiro algum. Entio, eles decidem vender a patente ao Estado. A
medida foi rapidamente aprovada, e uma pensio vitalicia anual de dez mil francos foi concedida
pela descoberta. Ou seja, o invento estaria assim “livre a0 mundo”: qualquer um poderia utilizar da
tecnologia para suas préprias produgdes.

Qualquer um, isto ¢, com exce¢do da populagio do Reino Unido e, de modo mais geral, do
Império Britdnico. Isso porque, apesar da liberagio da patente na Franga, Daguerre prosseguiu com
o registro de uma patente na Inglaterra em nome de Miles Berry. O mesmo defendeu que o
inventor deveria se sentir “obrigado a pedir uma quantia tio alta aos individuos pelas licengas que
poucos podiam se dar ao luxo de adquiri-las.” (KHAN, 2015). A tentativa da criagdo da patente foi
fracassada e entdo Daguerre submeteu uma proposta alternativa, desejando solicitar diretamente ao
Estado Britdnico, ou a Majestade, a aquisi¢do do direito de patente com o propésito de torni-lo
aberto na Inglaterra em beneficio do pablico. A proposta foi negada em margo de 1840.

A reagio de Talbot veio logo em seguida, com a criagio de uma patente para o seu préprio
método, onde as fotografias eram impressas em negativo — enquanto as de Daguerre eram feitas
sobre placas de metal, em positivo. Com os Estados demasiadamente nacionalistas, as intrigas se
prolongaram por tempos, tendo seu reflexo no campo da fotografia. Em 1862, por exemplo, é
publicado na Franca o Nonvean Manuel de Photographie sur papier et sur verre, um manual de
fotografia que propde explicitar as técnicas do processo para facilitar o inicio da pritica para
fotdgrafos amadores. Antes de partir para os aspectos técnicos, hi um setor sobre a histéria da
fotografia e, no preficio, uma justificativa de re-publicagdio do Manual. Nesta, fica explicito um
sentimento de orgulho sobre o fato de que ele foi criado em conjunto com a Sociedade Francesa de
Fotografia e, seguindo por exaltar a mesma, ele se propde a ser o mais completo manual publicado

internacionalmente até entdo. E continua com o seguinte pardgrafo:

[...] A Franga, portanto, nio tem mais nada a invejar, nesse aspecto, da Inglaterra e da América; ela
possui agora um centro fotogréifico de onde irradiario todos os progressos que, num futuro muito
préximo, deverdo enriquecer uma arte ji tio fecunda em aplica¢des tteis (VALICOURT, 1862, p.

A histéria da fotografia estd permeada de numerosas disputas e controvérsias, levando-a a
caminhos diversos que nio estio diretamente ligados ao puro desenvolvimento de uma técnica. Em
seu livro Técnicas do observador, Jonathan Crary (2012, p. 38) traga um mapeamento da cimara
escura, desde o séc. XVI até o séc. XIX, argumentando o seguinte: "Precisamos libertar a cAmara
escura da légica evolutiva e do determinismo tecnolégico, central em influentes pesquisas histéricas
que a colocam como precursora, acontecimento inaugural, em uma genealogia que conduz ao
nascimento da fotografia”. Apesar de seu discurso estar focado na cdmara escura, ele vale para a
fotografia também. E claro que a cAmara escura foi um embrido da fotografia — como fica evidente
nas experimentagdes de Talbot —, mas esta sé veio a surgir diante de um complexo cendrio de

mudangas nas relagoes cientificas, politicas, tecnoldgicas, sociais, econémicas e discursivas.
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A fotografia estd imersa nesta rede e, ainda que seu nascimento seja marcado como no inicio do
ano de 1839, ¢ dificil afirmar uma data como marco de origem de qualquer nova invengio. Pode-se
dizer que o nome “fotografia” surgiu com a patenteagio e divulgacio ao grande publico da técnica
por Daguerre e Talbot, mas, como vimos, diversos experimentos foram realizados por outros
pesquisadores décadas antes.

E curioso observar esses diferentes caminhos e inten¢des dos envolvidos na criagdo das técnicas
da fotografia e perceber como a identidade da mesma, principalmente em seus anos iniciais, estava
longe de ser claramente definida, ao contririo do que frequentemente se supde. Inventores
diferentes chegaram a resultados similares a partir de diferentes motivagoes e por meio de diferentes
técnicas. A calotipia de Talbot, por exemplo, nio ¢ igual ao daguerredtipo, e tampouco foi
desenvolvida para a mesma finalidade. Wedgwood, citado anteriormente, fazia parte da notdria
familia inglesa de oleiros e era irmio de Josiah Wedgwood, mencionado por Adrian Forty (2007)
como nome relevante na emergéncia do design como campo profissional. Thomas Wedgwood foi a
primeira pessoa de quem se tem noticia a utilizar o nitrato de prata (quimico aplicado em papéis e
filmes fotograficos para sensibilizd-los a luz) para a produgio de imagens. Ele esperava poder
utilizd-los para imprimir imagens sobre a porcelana que fabricava. Juntamente a Humphrey Davy,
ele desenvolveu os principios da técnica quase 30 anos antes de sua patente¢io e exposicio como
invento ao mundo (TALBOT, 2019).

Humphrey Davy foi um quimico e inventor inglés. Talbot (2019) relata que consultou diversas
vezes seus relatérios a Royal Society para desenvolver seu método de produgio fotogrifica. Em um
relatério de 1802, Davy informa: “A cdpia de uma pintura, ou perfil, logo apds ter sido feita, tem
que ser mantida em local escuro. Pode, de fato, ser examinada a sombra, porém, nesse caso, a
exposi¢io deve ser feita somente por alguns minutos”. O comunicado nio somente expde a falta de
sucesso em fixar as imagens obtidas, mas também suas intengdes ao produzir tais imagens. Davy
trabalhava na restauragio de obras de arte, que passou a se tornar um campo importante a partir do
séc. XIX pois a autenticidade das obras em si passaram a ser cada vez mais valorizadas. O quimico
inglés, portanto, foi pioneiro em pensar na técnica fotogréfica como uma forma de documentar o
inventdrio de um museu e estudar os métodos ao qual as obras de arte foram produzidas
(TIETJEN, 2008, p. 1102 -1103).

Niépce, por outro lado, ¢ amplamente reconhecido por ter produzido a primeira fotografia:
Vista para a janela em Le Gras (fig. 1), estima-se que em 1826 ou 1827 . No site da Maison
Nicéphore Niépce, institui¢io cuja sede se localiza no prédio onde Niépce montou seu primeiro
estidio fotogrifico na Franga, hd uma introdugio proclamando ser este “o lugar onde a primeira
fotografia no mundo foi tirada por Nicéphore Niépce, o inventor da fotografia, em 1824”. Tal
afirmagio ¢, por si s6, controversa, j4 que nio hd registros de uma fotografia feita neste ano. O que
existe de fato ¢ uma carta enviada ao seu irmio Claude, no ano em questio, falando sobre o

desenvolvimento de seus experimentos.
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O primeiro exemplar de Niépce, batizado por ele de "heliografia" - termo que significa
literalmente “a escrita do sol” - precisou de mais de 8 horas de exposi¢io a luz de uma placa de
estanho, coberta com betume da Judeia e instalada no fundo de uma cAmera escura, processo que
Daguerre desenvolveu posteriormente, com o auxilio de Niépce, chegando a uma técnica de

impressio fotogrifica em positivo, como a heliografia (MAISON, 2025).

fig. 1: Nicéphore Niépce. Vista para a janela em Le Gras. 1826-27.

Trinta anos depois desses primeiros experimentos fotogrificos, a Inglaterra, j4 industrializada e
livre de qualquer ameaga direta de sua maior rival, a Franga, iniciava a consolidagio de sua posi¢io
como primeira poténcia global, tornando o pafs referéncia de ideias, invengdes e produtos. O livro
de Talbot, O ldpis da natureza (2019) foi publicado em fasciculos entre 1844 e 1846 e tinha o
objetivo de divulgar a fotografia, uma vez que era uma inven¢io muito recente e, para muitos,
desconhecida. Talbot, apesar de reconhecer a primazia de Daguerre no livro, ofusca seu brilho,
jogando uma luz mais favordvel sobre as suas pesquisas e as de seus compatriotas, Wedgwood ¢
Davy.

O livro ndo ¢ o primeiro a se valer de algum processo fotogrifico, titulo que pertence a botinica
inglesa Anna Atkins, que um ano antes, fez de forma artesanal o seu Photographs of British Algae:
Cyanotype Impressions. Porém, o livro de Talbot foi o primeiro ilustrado com fotografias a ser
publicado comercialmente, o que ¢ condizente com seu objetivo de autopromogio e promogio de
seu pafs como poténcia mundial. O livro, portanto, traz o relato do caminho percorrido pelo autor
em sua busca do processo fotogrifico’, mas sem detalhamento dos procedimentos. Esta escassez de
especificidades do processo ndo ¢ de se estranhar, uma vez que Talbot, até o inicio da década
seguinte, era o detentor da patente do processo.

Portanto, devemos nos questionar sobre a escolha de marcos fixos acerca da invencio da
fotografia. Afinal qualquer criagio depende de diversos experimentos anteriores, que no caso da

fotografia estd repleto de discussoes, com convergéncias e divergéncias, marcada por disputas entre

1O assunto serd discutido mais profundamente no tépico 2.
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paises, campos de estudo, autopromogdes, nacionalismos, pioneirismos editoriais e diferentes

motivagoes.

2. As pranchas de Talbot

Talbot (2019) dedica uma se¢io de O ldpis da natureza a comentar fotografias feitas por ele,
chamando-as de “pranchas”. Sio vinte e quatro no total, onde cada uma é acompanhada de um
texto, por vezes opinativo, técnico e até mesmo especulativo. As explicagdes permeiam diversos
campos do conhecimento, explicitando os processos quimicos utilizados em suas fabricagdes,
sugestdes sobre utiliza¢des, detalhamentos sobre as imagens, explora¢io de potenciais usos da
fotografia, comparagdes a pintura etc. Assim, Talbot propoe diferentes interpretagdes da fotografia,
0 que revela como, em seu estdgio embriondrio, ela tragava multiplos caminhos e era passivel de ser
interpretada por numerosas lentes distintas.

Na “prancha IIT” (fig. 2), por exemplo, Talbot sugere o uso da fotografia como prova juridica. O
que nos parece como uma pritica comum atualmente, e mais do que isso, uma prova de peso
determinante para a decisio juridica, era, naquele tempo, uma realidade inexistente. Talbot sugere
esse uso em um contexto de formulagio do inventirio de bules de um colecionador ou especialista
(TALBOT, 2019, p. 38-39).

Segundo ele, quanto maior for o tamanho do estddio e quao mais “estranhas e fantdsticas sio as
formas de seus bules de chd antigos”, mais vantagens hd em registri-las fotograficamente,
substituindo o uso de um inventdrio escrito. Desta forma, caso as pegas viessem a ser roubadas, a
imagem tomaria o estatuto de prova juridica. Talbot utiliza as palavras “o testemunho mudo de
uma imagem” para tragar um paralelo com provas juridicas ji existentes, conferindo-lhe um cardter
de veracidade objetiva, subentendendo a exclusio da subjetividade presente na fala de um

testemunho humano.

fig. 2: William F. Talbot. Prancha II1: Pegas de Porcelana.
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Ele segue defendendo a capacidade da cAmera de capturar todos os objetos, por mais complexos

€ NUMErosos que sejam, de uma vez sé e de forma precisa. Assim, continua:

[...] Pode-se dizer que [a cAmera] faz uma imagem de qualquer coisa que ¢/ veja. A objetiva de vidro
¢ 0 olho do instrumento — o papel sensivel pode ser comparado  retina. E o olho nio deve ter uma
pupila muito grande: o que equivale a dizer que a objetiva deve ser reduzida pela colocagio, diante
da mesma, de um anteparo ou um diafragma com um pequeno furo circular... (TALBOT, 2019, p.
38).

A cimera é comparada ao olhar humano, o que, no argumento de Talbot, significa a captura de
uma imagem com vigorosa precisio, excluindo uma possivel subjetividade presente em nossos
sentidos. Ao comparar a precisio da cimera a visio humana, Talbot retoma uma interpretagio ji
antiquada na época sobre a cAmara escura, que, segundo Crary (2012, p. 61), até o século XVIII era
vista como um aparato essencial nos estudos cientificos e artisticos, jd que o conhecimento
privilegiava a visio, compreendida entdo como uma faculdade nio sensivel do entendimento, sendo
a Unica capaz de fornecer um parecer verdadeiro do mundo.?

Apbds tais discussoes, Talbot passa a explicar aspectos técnicos da fotografia, como o
funcionamento da abertura da lente e sua influéncia na precisio da captura e no tempo de
impressio sobre o papel. E interessante como, apenas nessas duas pdginas, o autor explora tantos
argumentos relacionados a arte. Partindo de sugestoes de um possivel uso futuro, como forma de
prova juridica, na qual “o que o juiz e o jari diriam sobre isso ¢ algo que deixo para aqueles que
possuam um entendimento legal”, até sua construgio e posicionamento no mundo a partir de
ideias que precedem seu invento e a explica¢ao de particularidades técnicas da prética.

Apesar de defender o cardter objetivo da fotografia, na “Prancha V. Busto de Pitroclo” (fig. 3), o
fotdgrafo explora as diversas nuances e possibilidades presentes na composigio fotogréfica. O autor
expde como somente um objeto, que no caso ¢ o busto de uma estitua, pode ser fotografado de

diversas maneiras, gerando intimeros resultados a depender de como o fotégrafo maneja o retrato.

[...] Estdtuas, bustos e outros tipos de esculturas sio, em geral, bem representados pela Arte
Fotogrifica [...] Esses retratos sio suscetiveis a uma quase ilimitada variedade: visto que, em primeiro
lugar, a estitua pode ser posta em qualquer posi¢io em relagio ao sol, tanto diretamente em
oposigio a ele, ou em qualquer 4ngulo: a perpendicularidade ou a obliquidade da iluminagio causa,
evidentemente, uma imensa diferenca no efeito [...] E quando isto ¢ somado 2 mudanga de tamanho
criado na imagem levando-se a Cimara Obscura para mais perto, ou mais longe da estdtua, torna-se
evidente o grande numero de efeitos diferentes que se obtém a partir de uma tnica escultura.
(TALBOT, 2019, p. 42).

2 Uma discussio mais aprofundada do assunto estard presente no préximo tdpico.
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A captura de uma imagem estd diretamente ligada a visio do fotégrafo e as circunstincias na
qual o objeto e o ambiente se encontram. Nunca haverdo duas fotos idénticas, mesmo que o
referente seja o mesmo. Como Talbot argumentou, as condigdes causam, “evidentemente, uma
imensa diferenga no efeito”. Na prancha anterior, o autor parecia priorizar o cardter mais impessoal
da fotografia, sua capacidade pragmdtica de capturar uma imagem, enquanto aqui, ele investiga

uma faceta mais artistica da mesma.

fig. 3: William F. Talbot. Prancha V. Busto de Pitroclo.

Depois, o autor segue propondo técnicas que sio amplamente utilizadas hoje em dia. Segundo
ele, “em rela¢io a muitas estdtuas, entretanto, obtém-se um efeito melhor retratando-as num tempo
nublado do que ensolarado”. Isso porque, o brilho forte do sol provoca sombras fortes que,
“algumas vezes, podem causar confusio”. Entdo, uma solugio que Talbot encontra, é a de estender
um pano branco num dos lados da estdtua, refletindo os raios solares para o lado em que as sombras
sio proeminentes. A técnica se assemelha muito a0 uso de um rebatedor, um equipamento que, por
ser muito utilizado, foi desenvolvido em formatos mais refinados. De qualquer forma, o uso do
pano branco como rebatedor estd longe de ser abolido, sendo um étimo substituto de um mais
profissional, como uma forma mais acessivel de causar o mesmo efeito.

Na “Prancha VI. Porta Aberta” (fig. 4), Talbot eleva o lado artistico da fotografia ainda mais,
fazendo elogios ao brilhante talento e génio britinico, e seus esforcos em registrar, para assim
amadurecer, “os primérdios de uma nova arte”. O autor destaca o olhar de um fotdgrafo que, assim

como o de um pintor, encontra a beleza no cotidiano. Talbot argumenta:

[...] Temos o conhecimento necessirio da escola holandesa de arte, para usar, como objetos de
representagio, cenas de fatos didrios e familiares. O olhar do pintor com frequéncia serd levado a
lugares onde as pessoas comuns nio veem nada de extraordindrio. O brilho fortuito de um raio de

sol, ou a sombra projetada sobre a estrada, um carvalho envelhecido pelo tempo, ou uma pedra

15



coberta pelo musgo podem despertar uma sequéncia de pensamentos, sensagdes e devaneios
pitorescos (TALBOT, 2019, p. 45).

[fig. 4: William F. Talbot. Prancha VI: Porta Aberta.

Outra prancha que explora um dos usos atuais da fotografia ¢ a “Prancha XI. Cépia de uma
impressio litografica” (fig. 5). Aqui, Talbot sugere a fotografia como uma forma de copiar gravuras,
o que ele considera uma aplicagio muito importante da arte, ndo somente como produgio de
copias semelhantes ao fac-simile (uma cdpia ou reprodugio de uma letra, gravura, desenho etc),
mas também por permitir a altera¢do da escala da obra. Talbot exalta a cpia da caricatura parisiense
por ser uma versio bastante reduzida em tamanho sem perder, no entanto, as proporgdes e 0s

detalhes da obra original.

fig. 5: William F. Talbot. Prancha XI: Copia de uma impressio litogrdfica.

Por fim, em diversas pranchas, Talbot explora um aspecto lddico e afetivo da fotografia, como

uma ferramenta para contar histérias, o que lhe vale para exaltar a cultura e tradi¢do da sua nagio.
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Na “Prancha XIX. Torre da Abadia de Lacock” (fig. 6), por exemplo, o inglés narra a seguinte

histéria a partir da fotografia:

[...] Do muro do parapeito desse prédio, hd trés séculos, Olive Sherington, a herdeira de Lacock,
langou-se no brago de seu amante, John Talbot, um galante cavalheiro de Worcestershire, parente do
Conde de Shrewsbury. Ele caiu ao chio e, por causa do impacto, ficou por algum tempo
desacordado, enquanto a dama apenas luxou ou quebrou um dedo. Diante disso, Sir Henry
Sherington, seu pai, cedeu e, pouco depois, consentiu com o casamento, dando, como razio, “o
passo que sua filha havia tomado” (TALBOT, 2019, p. 72).

fig. 6: William F. Talbot. Prancha XIX. Torre da Abadia de Lacock.

Selecionei aqui as andlises que mais me pareceram interessantes, mas Talbot segue suas
explicagbes, exaltando as capacidades do novo invento, como as copias indmeras que podem ser
feitas a partir de um negativo, o poder de preservagio de certas obras a partir de métodos
fotograficos, histérias de seu pais contada através das fotografias, demonstragio dos fotogramas, que
sio produzidos sem o uso da cimara escura etc. Como abordei no Tépico 1, a fotografia surge
inserida em diferentes préticas, atravessando campos como a ciéncia, a arte, o registro documental e
até mesmo a memoria afetiva e cultural. Ao longo dessas pranchas, Talbot constrdi nio apenas um

manual técnico, mas um panorama das multiplas possibilidades que a fotografia pode oferecer.

3. Realidade vs fotografia

Em suas pranchas, Talbot percorre as diversas dreas nas quais a fotografia pode se encontrar. Mas
seu fmpeto inicial na criagio da técnica era a de registrar as paisagens do Lago de Como. O autor,

relata em seu livro, suas tentativas de desenho com o uso auxiliar da cAmara ldcida:
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[...] Num dos primeiros dias de outubro de 1833, eu me entretinha as adordveis margens do Lago de
Como, na Itdlia, fazendo esbogos com uma cimara licida de Wollaston, ou, eu deveria dizer,

tentando fazé-los, mas sem nenhum sucesso possivel (TALBOT, 2019, p. 18).

Ele nio era um pintor ou ilustrador profissional. Seus desenhos partiam da vontade de registrar
um momento especial, sua lua de mel na Itdlia. Apds as tentativas, ele tenta utilizar a cAmara escura
para fazer seus desenhos, um aparato similar & cAmara ltcida, mas continua se frustrando pela falta
de sucesso em representar as paisagens do Lago de Como. Segundo ele, o aparelho era um tanto
complicado de controlar e desafiava suas habilidades e paciéncia em desenhar todos os pequenos
detalhes visiveis no papel. O que, apesar de trazer uma mera lembrancga da cena, “certamente, terd
seu valor quando revista apés muitos anos” (p. 17). Sua 4nsia por capturar as paisagens estava ligada
a uma questao de manter uma ocasido memordvel perto de si e tornd-la mais memordvel ainda,
registrando tais momentos e podendo revisita-los com nostalgia e apreciagio. Em conjunto com
suas prévias nogdes sobre quimica, ao voltar para a Inglaterra, Talbot comega a experimentar
técnicas fotograficas.’

Mesmo com seu desapontamento, a cimara escura jé era amplamente valorizada como um
aparato técnico importante para artistas que buscavam representar visualmente uma imagem com
maior precisio. Utilizada desde meados do século XVI, a cAmara perdurou por mais de duzentos
anos como metifora filoséfica, modelo na ciéncia da dptica fisica e aparato utilizado em diversas
atividades culturais. Ela permaneceu como referéncia de como a observagio conduz dedugdes
verdadeiras sobre o mundo (CRARY, 2012, p. 35).

Essa valorizagio da cimara, que refletia os pensamentos empiristas e racionalistas da época
(Ibidem), ¢ explicita em abordagens tedricas como a de René Descartes (1637), que, em sua obra
Digptrica, contribui significativamente para os estudos da dptica ao explorar leis sobre aparatos
opticos, como o da ciAmara escura. Inicialmente, ele faz uma analogia entre o olho e a cimara,
descrevendo o funcionamento do instrumento. Antes de prosseguir, ele sugere uma experiéncia
inusitada: utilizar o olho retirado de um caddver — ou, na auséncia deste, de um animal de grande
porte — a fim de observar diretamente a formagio da imagem. Sua analogia se assemelha a
descri¢io de Talbot (2019) de sua “Prancheta III”, jd comentada no tépico anterior, onde o autor
confere a objetiva de vidro um papel de olho do instrumento. Crary argumenta que esse uso de um
"olho descorporificado” confere ao observador da cimara escura um ponto de vista privilegiado,
andlogo ao olho de Deus, livre da confusio dos sentidos e destacado do mundo sensivel.

Contudo, no inicio do século XIX, alguns artistas comecaram a explorar a pintura além dos
modelos da ciAmara escura, pois estes passaram a ser entendidos como demasiadamente rigidos
diante de um conjunto de exigéncias politicas e culturais que se transformaram com rapidez. A
visio deixou de estar subordinada ao que era entendido por uma imagem exterior do verdadeiro. O

processo da percep¢io, explorados nas obras de Turner por exemplo (fig. 2), torna-se um objeto

? Discuss6es acerca de nossas relagoes de afeto com a fotografia estario presentes no topico 4.
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primordial da visdo. Suas obras do final da década de 1830 e 1840 aboliram uma fonte fixa de luz,

como era conferida pela cAmara escura, deixando de apreender a imagem de maneira unitdria e

imediata (CRARY, 2012, p. 135).

fig. 7: J.M. Turner. Luz e cor (A teoria de Goethe) - A manhdi apds o dilsivio, 1843

As prdticas cientificas e as do campo das artes, que até entdo andavam em conjunto,
compartilhando a missio de representar a natureza, passam a distanciar-se. Antes entendida a partir
de um cariter técnico, uma habilidade, a arte se torna uma prdtica relacionada ao imaginirio
humano e sua subjetividade, criando uma “forma especial de verdade”, uma verdade imaginativa
(WILLIAMS, 1960, p. XIII-XIV).

Os estudos da ciéncia, por sua vez, temiam que a subjetividade interferisse em seus resultados, o
que nio os fizeram distanciar-se dela, mas sim adequar suas expectativas em torno da mesma,
afastando-se de uma suposta verdade objetiva. A cAmara escura também cai em desuso na pratica
cientifica, a0 menos da forma como era entendida até entio. Estudos como os da visdo, sio
redefinidos como capazes de serem afetados por sensagdes que nao estio diretamente ligadas ao
referente. A natureza empirica do percepiente torna a identidade do “real” instdvel e movel.
(CRARY, 2021, p. 92-93)

Miiller, um importante cientista da época, publicou o livro Manual da fisiologia humana, em
1833, um grande marco no campo da ptica fisioldgica e na formagio de um novo observador. Ao
tentar descrever empiricamente o aparato sensorial humano, Miiller apresenta uma estrutura
composta de um sujeito, sobre a qual muitas técnicas e forgas podiam produzir ou simular
multiplas experiéncias, todas igualmente “realidade” (Ibidem).

A invengio da fotografia retoma o uso da cimara escura, que havia se tornado obsoleta nessas

préticas e se encontra entre essas duas agéncias: mesclando ciéncia e as artes. Isso fez com que,
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desde seu nascimento, ela tivesse uma identidade instdvel, inserida no meio de diversas discussdes
sobre suas impressionantes capacidades ou, por outro lado, seu potencial perigo a uma estrutura
social e artistica j4 definida da época.

Estudada pela histéria da arte, que antes se concentrava na pintura e na escultura, a fotografia se
encontrava, portanto, neste ambiente ambiguo. Sem saber muito como se enquadrar, ela era
frequentemente interpretada nos mesmos termos da pintura, incapaz de alcangar seu refino
artistico, mas enaltecida por sua capacidade de capturar de maneira fiel a realidade (SONTAG,
2004). Por vezes, essa comparagio era interpretada por bons olhos, enaltecendo a fotografia como
uma nova arte, como Talbot, que a chama de “a nova arte do Desenho Fotogénico”(TALBOT,
2019, p. 13). Mas, assim como qualquer novo invento, ela também era muito criticada, gerando um
pavor de tomar o lugar da pintura.

Um exemplo ¢ a carta enviada por Baudelaire ao diretor do Saldo Francés de Belas Artes de 1859,
onde o poeta revela sua aversio aquilo que julga ser a decadéncia do génio artistico francés,
originado em parte pelo “progresso mal aplicado da fotografia”. Os saldes eram espagos que
cumpriam um papel ambiguo, sendo uma vitrine de novas tendéncias e uma reafirmagio da

tradi¢do artistica francesa. Baudelaire escreve na carta que:

[...] a industria fotogréfica foi o refigio de todos os pintores fracassados, demasiado mal-dotados ou
preguigosos para acabar seus estudos, esse deslumbramento universal teve nio somente o cardter de

cegueira e imbecilidade, mas também, a cor de uma vinganga (BAUDELAIRE, 2007).

Por outro lado, ela era vista como um grande invento cientifico. Talbot (2019) a descreve como
uma impressio por parte da mio da Natureza. A fotografia seguiu sendo interpretada como um
desenho, uma captura “natural”, causada pela agio da luz. Como citei anteriormente, Niépce
batizou sua técnica fotogrifica de "heliografia” — termo que significa literalmente “a escrita do sol”.
Os estudos da época, tanto cientificos como artisticos e culturais, estavam direcionados a
compreender a nossa percep¢io e, consequentemente, a a¢io da luz sobre nossos sentidos. Portanto,
¢ natural que as interpretagdes sobre a fotografia sigam esses passos.

Um exemplo ¢ o de Alexander von Humboldt (1769-1859), naturalista e gedgrafo alemio, que
valorizava a pintura como ferramenta nos estudos de paisagens. Para ele, a principal dificuldade em
tais estudos era a de articular as diferentes escalas da natureza. A pintura permitia captar maltiplos
pontos de vista e despertar o “sentimento da natureza”, o que, segundo ele, contribufa para uma
compreensio mais profunda e objetiva da paisagem como um todo. Ironicamente, para Humboldt,
a daguerreotipia (técnica fotografica de Daguerre) ndo era util em seus estudos paisagisticos por nio
haver o mesmo poder de evocagio estética que a pintura. Segundo ele, a fotografia era
demasiadamente objetiva e excessivamente realista. As imagens fotogréficas ndo eram vistas como
mais cientificas que as pinturas e gravuras, por serem demasiado brutas, imagens sem pensamento
(Mendes Flores, 2016).
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E possivel entender, através desses exemplos, como as ideias de arte, ciéncia, fotografia e realidade
estavam, e continuam estando, em jogo. A realidade na ciéncia nio era entendida nos mesmos
termos que a realidade na pritica artistica e tampouco na fotografia. Segundo Crary (2012, p. 133),
a fotografia transformou a nova cimara em um aparato independente do espectador, ou seja, quem
observava a cena capturada independia de estar presente no momento, manobrando o aparato. De
tal forma, a cAmera fotogréfica era disfar¢ada como um intermedidrio transparente e incorpéreo
entre o observador e o mundo. Enquanto a pintura demandava um processo lento e a agio das
mios do pintor sobre a tela, a fotografia era feita em minutos, conferindo a si um cardter de negagio
ao corpo (Ibidem), reclamando a autoria das imagens 4 natureza e a luz. Porém, o que seria uma
imagem produzida pela natureza, por um suposto real?

O cardter indicial atribuido a fotografia, que imputa a técnica uma relagio de contiguidade fisica
com seu referente, deve ser reinterpretada. E claro que, como defende Barthes (2022) em seu livro 4
Cdmara Clara, a fotografia depende de um referencial a ser fotografado. Ela ¢ incapaz de produzir
uma imagem inteira a partir do nada, como a pintura faz. Maya Deren (2012) escreve em seu artigo

Cinema: o uso criativo da realidade :

Uma pintura nio ¢, fundamentalmente, imagem e semelhan¢a de um cavalo; ela ¢ a semelhanga de
um conceito mental que pode se assemelhar a um cavalo ou que pode, como na pintura abstrata,
nio ter nenhuma relagio visivel com qualquer objeto real. A fotografia, entretanto, ¢ um processo
através do qual um objeto cria sua prépria imagem pela agdo de sua luz ou de material sensivel 4 luz.
Desse modo, ela apresenta um circuito fechado precisamente no ponto em que, nas formas artisticas
tradicionais, o processo criativo acontece quando a realidade passa pelo artista. Essa exclusio do
artista, naquele ponto, ¢ responsdvel tanto pela absoluta fidelidade do processo fotogrifico quanto
pela crenga generalizada de que o meio fotogrifico nio pode ser, por si mesmo, uma forma criativa
(DEREN, 2012).

As nogoes de realidade e verdade, que sdo atribuidas constantemente 4 técnica fotografica, nio
podem ser entendidas como conceitos dados de antemio. Mesmo quando os fotdgrafos estio
demasiadamente preocupados em “espelhar a verdade”, ainda sio influenciados por imperativos de
gosto e de consciéncia (SONTAG, 2004, p. 17). As fotos podem, a primeira vista, nos oferecer uma
imagem de uma realidade, mas, a partir dela, imaginamos, intuimos e sentimos o que deve ser o
significado presente nela. A fotografia dd a entender que conhecemos o mundo se o aceitamos tal
como a cimera o registra. Fotos, que isoladamente nada podem explicar, sio convites inesgotdveis a
dedugio, a especulagio e a fantasia (Ibidem, p. 33).

A confianga atribuida ao olhar fotogrifico precisa ser examinada com mais atengio. A visio ¢ um
sentido que ganha protagonismo historicamente e a ideia de “ver o real” deve ser questionada. E
nesse ponto que Jonathan Crary (2012) oferece uma contribuigio importante. Ele argumenta
como ¢ comum o entendimento de que a ruptura com os modelos cldssicos de visio se dd como

uma bifurcagio feita por um pequeno grupo de pessoas que conseguia enxergar “de fora” dos
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modos de ver predominantes, assim causando a celebrada disrup¢io das vanguardas modernistas.
Esse mito depende do modelo bindrio “realidade vs experimentag¢io”. Mas entio, o que ¢ entendido
como realidade na fotografia? E como ela se mescla com diversas outras dreas do conhecimento?

Logo ap6s sua introdugdo como pritica, tornou-se claro que ninguém tira a mesma foto da
mesma coisa. As fotos nio sio apenas um indicio de um objeto, mas sim de como as pessoas que o
fotografam o veem. A “simples a¢do” de ver e capturar encontrou-se rodeada de diversas nuances,
criando uma “visio fotogrifica”. Esse exercicio do olhar, que agora ¢ muito mais difundido e
democratizado, uma vez que todos nds estamos munidos de um celular no bolso, gerou nio
somente uma nova atividade a se desempenhar, como uma nova forma de olhar o mundo,
influenciando e sendo influenciada por diversos outros campos de conhecimento. Como dito por
Sontag (2004), as fotos nio se limitam a capturar uma “realidade realista”. Ao contrdrio, ¢ a
realidade que passa a ser avaliada em fungio da sua fidelidade s fotos, alterando a prépria ideia de
realismo.

O projeto do historiador da arte alemao Aby Warburg, Atlas Mnemosyne, é exemplar desse
modo de pensamento por imagens. O trabalho de Didi-Huberman sobre Warburg problematiza a
garantia de uma inteligibilidade da imagem, ou seja, o entendimento de que uma imagem carrega
consigo uma esséncia. Uma certeza de que ela ¢ uma reprodugio inequivoca de seu referente
(IMPAR ATO, 2022).

Essa transformagio na observa¢io, moldada por dispositivos técnicos, hibitos culturais e
subjetividades, j4 estava presente nas primeiras tentativas de fotografar o mundo. Talbot (2019)
explicita as motivagdes que o levaram a desenvolver uma técnica fotogrifica. Ele relata sua profunda
frustragdo ao tentar registrar as paisagens: ao desviar o olhar do prisma, a cena encantadora diante
de seus olhos se convertia em “tragos tristes para serem contemplados”. Refletindo sobre a situagio,

ele escreve:

[...] Eisso me levou a refletir sobre a inimitdvel beleza da pintura da natureza que a lente da Cimara
projetava em seu foco sobre o papel — imagens etéreas, criagées de um momento e destinadas tio
rapidamente a desaparecer.

Foi pensando nisso que a ideia me ocorreu... Como seria adorével se fosse possivel fazer com que

essas imagens naturais fossem gravadas de forma durdvel e permanecessem fixadas no papel!
(TALBOT, 2019, p. 18).

E curioso observar, nessa passagem, como a procura por um realismo em seus desenhos,
influenciada pelo pensamento naturalista e associada ao tecnicismo da cimara escura, contrasta
com a forma que ele descreve a “realidade”, j4 que ele a aprecia na medida que lhe atribui uma
beleza inimitdvel, chamando-a de “pintura da natureza”. Ele se lamenta da incapacidade de imitar a
realidade justamente porque ela estd repleta de “imagens etéreas, criagdes de um momento e
destinadas tdo rapidamente a desaparecer”, impossiveis de serem copiadas na superficie de uma

folha de papel.
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Mesmo que de inicio Talbot visse a cAmera fotogréfica como um artefato copiador de imagens, ¢
interessante observar como seus experimentos e pensamentos sobre a pritica se desenvolveram. Seu
livro é repleto de imagens criadas a partir dos testes realizados com sua nova técnica, acompanhadas
de textos discorrendo sobre os registros visuais, reflexdes sobre seus possiveis usos e aspectos
técnicos da pritica (como foi apresentado no tépico 2). A fotografia (ou fotograma) Lace (fig. 3),
por exemplo, é introduzida no livro em negativo, seguida de um texto explicando o que sio imagens
negativas e positivas e como elas podem ser utilizadas e replicadas. Ou seja, um texto meramente
técnico. Por outro lado, me parece uma imagem que se aproxima do campo abstrato. Ela estd
exposta no MoMa, acompanhada da seguinte descri¢io: “A renda de Talbot nio é meramente uma
copia de facilidade e fidelidade sem precedentes. E também uma imagem, que transpds a renda do
reino dos objetos para o reino das imagens, onde ela tem desfrutado de uma vida nova e

imprevisivel.”

fig. 8: William Henry Fox Talbot. Lace, 1845

Muitas vezes, o abstracionismo na fotografia é creditado ao movimento surrealista. Os
surrealistas, bebendo na fonte da psicanilise, viam as forgas e andlises racionais como um bloqueio
para as rotas da imaginagio. Seus esforcos eram voltados a exploragio do inconsciente humano,
tendo a fotografia no coragio de sua prética artistica. A partir de técnicas como dupla exposicao,
montagens ¢ os rayogramas (fig. 9) — fotogramas de Man Ray que imprimiam a imagem
diretamente no papel, sem o uso de uma cimera fotogrifica — eram formadas imagens que
permeavam a Vanguarda. Tais imagens, em associagdo ao Manifesto Surrealista, escrito por André
Breton em 1924 (cujos principios declaravam a isengdo da ldgica e a adogdo de uma realidade
superior, chamada "maravilhosa") deixavam claras as intengdes abstracionistas na produgio de suas
imagens (KR AUSS, 1981).
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fig. 9: Man Ray (Emmanuel Radnitzky). Rayograph, 1922

Neste caso, a realidade na fotografia ¢ levada a campos extremos, onde os surrealistas alegavam
produzir imagens mais reais que as regradas por meio de categorias como harmonia, propor¢io e
ordem. O real se encontrava na psique humana. Os préprios rayogramas foram batizados assim por
Man Ray, porque, segundo 0o MoMA (Man Ray (Emmanuel Radnitzky), 2025), ele alegou ter sido
o inventor dos fotogramas, nio muito depois de sua migra¢io de Nova York para Paris em 1921.
Embora a prética exista desde os primérdios da fotografia, a reivindicagio de Man Ray justificava-se
no sentido artistico, pois, em suas maos, o fotograma nio era uma cdépia mecdnica, mas uma
aventura pictdrica imprevisivel. Sua realidade superior, “maravilhosa”, estava repleta de intengoes
politicas, o que lhe conferia essa liberdade poética de defender sua criagio dos fotogramas. Mas nao
¢ por isso que nio devemos questionar suas afirmativas. O “reino das imagens”, descrito pelo
MoMA, desloca a imagem de Talbot a uma nova realidade, uma realidade imaginativa, diferente de
uma em que os objetivos e relagdes que podemos tragar com ela se restringem ao 4mbito
documental.

Porém, a concepgio indicial da fotografia continua forte. Talbot (2019) descreve a fotografia
como uma impressdo por parte da miao da Natureza que, com o desenvolvimento da técnica, serdo
levadas mais préximas da perfeicdo, podendo encontrar sua prépria esfera de utilidade. Tal
descri¢io toma a cimera como uma mdquina copiadora, sendo valorizada por capturar com
velocidade e exata precisio um dado momento. Esse discurso continua se replicando de diversas
formas, por estar entranhado na histéria e, em vista disso, na nossa percepgio e relagio com a
fotografia.

Um exemplo ¢ o conhecido slogan da Kodak You press the button, we do the rest [Vocé aperta o
botio, nés fazemos o resto] (fig. 10). Como se, embora fossem as pessoas que operassem as cimeras,
as préprias cimeras vissem as imagens, capturando-as e assim imprimindo “a realidade”. O

comprador teria, ao utilizar a cimera Kodak, a garantia de que as fotos sairiam “sem nenhum erro”.
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Tae Kopak CAMERA.

“You press the button, -
- - = we do the rest.”

The only camera that anybody can use
without instructions. Send for the Primer,
free.

The Kodak is for sale by all Photo stock dealers.

The Eastman Dry Plate and Film Co.,

Price $25,00—Loaded for 100 Pictures, ROCHESTER, N. Y.

A full line Eastman's goods always in stock at LOEBER BROS,, 111 Nussau
Street, New York.

fig. 10: Propaganda da Kodak com slogan da Eastman Company, 1888

Podemos observar, enfim, que a rela¢io entre fotografia e realidade sempre foi construida a
partir de diversas controvérsias, expectativas e interpretagbes que variam de acordo com os
contextos culturais, tecnoldgicos e sociais. A fotografia nunca foi apenas uma duplicagio objetiva
do mundo visivel. Ou, a0 menos, o mundo visivel por si sé nio existe como uma unidade
homogénea. Ele é observado e experimentado de multiplas formas, o que nio lhe nega o cardter do
real. Como citado anteriormente, Miller defende que o sujeito ¢ uma estrutura composta, sobre a
qual muitas técnicas e for¢as podem produzir ou simular variadas experiéncias, todas igualmente
“realidade”. Essa compreensio ¢ fundamental para avangarmos na discussio sobre os vinculos
afetivos e emocionais que estabelecemos com as imagens fotogréficas, tema que serd explorado no

proéximo tépico.

4. Fotografia e afeto

Entre os tragos mais fortes da fotografia estd a relagdo de afeto que nds projetamos sobre ela e
que, a0 mesmo tempo, ela constréi conosco. O afeto, a nostalgia, o amor, sio sentimentos fortes
dos seres humanos. Eles moldam nossas relagées com os outros, com nés mesmos, com lugares,
momentos ¢ com o tempo. E a fotografia refor¢a esses lagos, sendo um artefato poderoso e
constituinte na formagio desses vinculos.

Para adentrar nessa discussio, ¢ necessirio compreender o poder que as imagens possuem.
Segundo W. Mitchell (2005), em seu livro What do Pictures Want?, as imagens historicamente tém
sido estudadas como objetos 4 parte dos grandes campos das ciéncias humanas, como a histéria, a
politica e a cultura. Essa separa¢io decorre da compreensio predominante de que as imagens nio
seriam constituintes dos processos sociais, mas meras consequéncias deles, reflexos simbélicos de
estruturas e dinimicas j4 estabelecidas.

Ao mesmo tempo em que sio compreendidas como objetos dotados de grande poder, capazes
de evocar emogdes e movimentar massas, as imagens sio tomadas como uma natureza de segunda

instdncia. Ap6s a linguagem, viriam as imagens. Como se estas fossem uma espécie de epiderme
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simbdlica que reveste a identidade histérica do ser humano. Essa concepgio relega as imagens a
condi¢io de produto, consequéncia da realidade social, quando, na verdade, elas sio ativamente
constitutivas dela. A visio ¢ uma linguagem importante para a mediagio de relagdes sociais e as
imagens, por sua vez, se apresentam nio somente como uma superficie, mas como um rosto que
observa, e se relaciona, com o espectador.

Tais poderes se manifestam, mais explicitamente, quando estio ligados a0 nosso imagindrio
sensivel, como mencionei anteriormente. As imagens tém um forte poder de persuasio €, ao
analisar suas rela¢des afetivas, podemos perceber como se manifesta um claro apelo emocional.
Como Mitchell (2005) diz, todos sabemos que uma fotografia de sua mie nio estd viva, mas sempre
nos encontraremos relutantes em destrui-la (pdg. 31). Ou entdo, como Barthes (2022) narra em seu

classico livro A cdmara clara:

[...] Ora, numa noite de novembro, pouco tempo depois da morte de minha mie, organizei as fotos.
Eu nio contava “reencontri-la”, nio esperava nada dessas “fotografias de um ser, diante das quais
nos lembramos menos bem dele do que se nos contentamos em pensar nele” (Proust) (BARTHES,
2022, p. 58).

Barthes percebe que nio reconhecia sua mie nas fotos e entende que era a histéria que o
separava delas. As imagens haviam sido tiradas antes de seu nascimento, ou em momentos da vida
de sua mie que nio correspondiam a figura que ele guardava em sua memoria afetiva. Ele percebe
que as vezes reconhecia “uma regido de sua face, tal relagio do nariz e da testa, o movimento de seus
bragos, de suas maos” (p. 62) Mas nunca por completo, era sempre um “quase reencontrar”. Até
que, ao explorar mais, ele encontra uma fotografia de quando ela tinha 5 anos, ao lado de seu irmao

de 7. E ali, finalmente, a reencontra:

[...] Observei a menina e enfim reencontrei minha mie. A claridade de sua face, a pose ingénua de
suas maos, o lugar que docilmente ela havia ocupado, sem se mostrar nem se esconder, sua expressio
enfim, que a distingua, como o Bem do Mal, da menina histérica, da boneca careteira que imita os

adultos, tudo isso formava a figura de uma inocéncia soberana (se quisermos tomar essa palavra

«

segundo sua etimologia, é “ndo sei prejudicar”), tudo isso tinha transformado a pose fotografica

nesse paradoxo insustentdvel e que por toda sua vida ela sustentara: a afirmagio de uma dogura
(BARTHES, 2022, p. 63).

A fotografia e, antes dela, a cAmera, cria e altera vinculos que temos com o mundo. Susan Sontag
(2004) argumenta em seu livro Sobre a Fotografia que desde o seu inicio, a prética fotogrifica
implicava a captura do maior ndmero possivel de temas. Isto ¢, comparado a pintura, que se
dedicava a outras tarefas. Ela segue por dizer que a industrializagio e popularizagio da tecnologia da
mdquina, que antes era exclusiva a classes mais ricas e que tinham tempo para se dedicar a esta nova
arte, cumpriu a promessa inerente a fotografia, desde seu inicio: “democratizar todas as experiéncias

e traduzi-las em imagens” (ibidem, p. 17).
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O ato de fotografar um momento e buscar “democratizar todas as experiéncias” altera o préprio
conceito de experiéncia. Desde o inicio, a presenga da cimera altera a relagio do fotégrafo com a
cena. O que se estabelece entre seus dedos e 0 momento, o click e a imagem, nio se daria da mesma
forma sem ela. A presenca da cimera nio ¢ incorpdrea e transparente, como por vezes ¢
interpretada. Como Sontag argumenta, embora a cimera coloque o fotégrafo em um posto de
observagio, o ato retira o observador de um comportamento passivo. Uma foto nio ¢ apenas o
resultado de um encontro entre um evento e o fotégrafo. Tirar fotos ¢ um evento em si, dotado dos
direitos mais categdricos: interferir, invadir ou ignorar. O senso de situagio do fotdgrafo ¢ moldado
em torno do ato de fotografar (ibidem, p. 21).

Em um cartaz que aparece no filme Vent D’Est (1970), dirigido por Jean-Luc Godard e
Jean-Pierre Gorin, hd uma frase famosa que diz “Ce n '‘est pas une image juste, c'est juste une image"
[Isto ndo ¢ uma imagem justa, ¢ apenas uma imagem] (fig. 11). A frase desloca o foco da imagem
como representacio fiel da realidade. Nio ¢é apenas para dizer que nio existe, em si, uma imagem
justa, mas para dizer que nio devemos nos contentar apenas com a forma que a imagem se mostra.

O cinema ¢, no caso da proposta desta pesquisa, a fotografia, devem ser abordados para além da
sua fungio de registro, translocando-os para seu cardter de gesto. A fotografia nio ¢ apenas sobre
capturar o que vemos, ela nao ¢ uma captura repleta de objetividade, mas sim uma ocasionalidade
recheada das vontades e individualidades do fotégrafo. Ndo somente disso, mas também do acaso
do momento registrado. Ndo ¢ um mero registro do que estd a sua frente, mas a criagio da imagem
em si. Uma imagem ¢ aquilo que é, “clest juste une image”. Barthes (2022) diz: “Para mim, o 6rgio
do fotdgrafo nio ¢ o olho (ele me terrifica), ¢ o dedo”. O ato de clicar, mais do que um olhar

técnico, estd ligado a uma intuigdo que transcende o objetivo.

fig. 11: Jean-Pierre Gorin ¢ Jean-Luc Godard. Do filme: Vent D’Est, 1970.

Essa mesma relagio intuitiva, quase corporal, com a fotografia ¢ o que move o trabalho de Daido
Moriyama. Fotdgrafo japonés que iniciou a carreira no Japio pds-guerra e se tornou o icone pop e
mais influente da fotografia japonesa. Inspirado por artistas como Andy Warhol, William Klein e
Jack Kerouac, Moriyama revolucionou a forma de olhar o mundo com suas imagens densas e

granuladas (fig. 12 e 13). Sobre seu trabalho, Toda Masako escreve no catdlogo da exposi¢io do
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fotégrafo no IMS SP: “Moriyama chama de “abrasio” a sensagio que ¢ gerada no momento em que
seu préprio corpo atravessa a paisagem. E nesse intervalo que a fotografia ¢ registrada. Talvez a
fotografia de Moriyama, nascida nesse processo, seja o que Nakahira descreve como 'imagens como
gesto'” (IMS, 2022, p. 234).

fig. 13: Daido Moriyama. Da série: Um cagador, 1968.

Essa dimensio fisica e instintiva da fotografia faz do “tirar fotos” um momento de criagio tio
vital quanto a prépria imagem que dele nasce. E esse ensejo de captura, altera a experiéncia
vivenciada sobre a cena registrada. Sontag (2004, p. 22-23) sugere que, a exemplo do voyeurismo
sexual, a fotografia ¢ um modo de estimular a cena a continuar acontecendo. Seja continuar
acontecendo durante o ato da fotografia, onde o fotografado se sente estimulado a posar de certa
maneira em frente a cimera, por exemplo; seja em um momento posterior, onde, ao revisitar a
fotografia, a experiéncia toma outros significados.

Essa ¢ outra forma de alterar o que seria a “experiéncia democratizada”, dita por Sontag. Ao tirar
uma foto, a experiéncia vivida ¢ convertida em imagem, reconfigurando nossas relagdes com o que
foi inicialmente capturado. A partir da captura, o instante se eleva a outro patamar, tornando-se

digno de uma fotografia, e por isso passa a ser percebido como interessante e, até mesmo, belo. Isso
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ocorre porque, assim como a pintura, a fotografia raramente se volta a0 que nio possui algum valor
estético ou sentimental.

Claro que o “belo” pode significar diversas coisas, como o interessante, o curioso, o grotesco.
Ainda assim, ¢ comum nos pegarmos diante de uma cena marcante e nos lamentarmos por nio té-la
fotografado. O préprio termo “calotipia”, a técnica fotogrifica de Talbot, vem do grego kalos, que
significa belo. Porém, mais do que o fotégrafo desejar capturar o que ¢ belo, € o ato de capturar que
confere beleza 20 momento. A cena, ao tornar-se fotografia, ultrapassa sua existéncia original e passa
a fazer parte do mundo imagético das imagens, provocando novas sensagdes acerca da mesma.
Novamente citando Sontag, “a maioria dos temas fotografados tem, justamente em virtude de
serem fotografados, um toque de pathos” (Ibidem, p. 26). Esse pathos se estende a forma como
usamos a fotografia socialmente: como rito, como lembrang¢a, como forma de dar sentido a
experiéncia.

Essa valorizagio dada a um momento apds seu registro ¢ explorada por Mitchell (2005) em seu
livrco What do pictures Want?. O ato de produzir uma imagem, ¢ um sintoma de desejo, o da
captura daquele instante, do prazer de estar com uma cimera nas mios ou de atuar como um
fotégrafo. Mas o desejo também pode vir apds a produgio de uma imagem. O autor explora essa
dualidade do desejo pelas imagens no capitulo "Drawing Desire" de seu livro. Ressalto aqui o nome
do capitulo pois, em inglés, a palavra drawing pode tomar dois significados: o de desenhar, tragar
linhas ou, por outro lado, o ato de puxar, de atrair. Ou seja, drawing desire ndo sugere apenas a
representagio de uma cena ou figura que manifesta desejo, mas também para indicar a maneira
como o préprio drawing — o arrastar ou puxar do instrumento de desenho — ¢ a performance do
desejo (p. 59). Esse desejo que possivelmente nio estava presente no momento da criagio da
fotografia, mas que vem apés sua revelagio.

Sontag argumenta que a fotografia, mais do que uma prética artistica, configura-se sobretudo
como um rito social. J4 em 1977, data da primeira publica¢io do livro, ela observava como a
fotografia estava ao alcance de qualquer um. Hoje, com os celulares, isso se tornou ainda mais literal
e onipresente: a fotografia estd realmente ao alcance de qualquer um. Fotografar tornou-se uma
forma de celebrar e marcar momentos importantes. As cimeras acompanham a vida da familia, os
casamentos e as luas de mel — como Talbot tanto idealizou, a ponto de criar, de fato, um
instrumento capaz de registrar essas experiéncias. Esses vestigios, posteriormente revisitados com
nostalgia, tornam a fotografia um artefato de meméria e testemunho, que, por vezes, ¢ tudo o que
resta. As fotos, diz Sontag (2004), oferecem as pessoas uma posse imagindria de um passado que, na
verdade, pode nunca ter existido da forma como ¢ lembrado. O registro fotogréfico passou a ser um
suvenir e a atividade ¢ tranquilizante, assegura o congelamento e impressio de um dado momento
que, a0 ser rememorado, tem a garantia de ser marcante apds seu vislumbre pela lente.

A necessidade de capturar momentos significativos do nosso cotidiano e, mais importante,
manter €sses registros por perto, demonstra seu valor emocional: revisitamos fotograﬁas antigas

com nostalgia ou as mostramos a terceiros como prova de alguma histéria mirabolante. E a
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encarnagio da conhecida expressio “Sé acredito vendo”. Sendo essa, novamente, uma visio que
independe da presenga fisica da pessoa no espago em que o evento questionado ocorreu,
democratizando a experiéncia. Tudo isso refor¢a a sua percepgio como um vestigio de um tempo
passado, tornando-a um artefato de memoria e testemunho.

Justamente por isso, hi uma obsessio em registrar o maior niimero possivel de momentos e
manté-los sempre por perto. Como se, ao preservar a imagem, mantivéssemos também a
experiéncia ao alcance de nossas mios. A exemplo disso, havia no século XIX uma pritica de
fotografar parentes e amigos depois de mortos. Era comum fazer essas imagens dos falecidos e, até
mesmo, se juntar a eles, como uma forma de amortecer a dor da perda (fig. 14). A vida vitoriana era
cercada pela morte e, o luto permanente assumido pela rainha Vitéria em 1861 apds a morte do
marido, o principe Albert, fizeram das comiseragoes algo em voga. Suvenirs do tipo memento mori
jd existiam, como uma forma de refletir ¢ meditar sobre esse fato e relembrar de viver a vida
plenamente. Com o barateamento da fotografia, em meados do século 19, um novo tipo dessas
"lembrancinhas” surgiu, sendo comum o presenteamento dessas fotografias de mortos (BBC
NEWS BRASIL, 2016).

fig. 14: Dominio Piiblico

O clique da cimera, neste caso, congela o momento e aproxima uma vida passada do presente.
Mas, como argumenta Barthes (2022), “o fotégrafo tem de lutar muito para que a Fotografia nio
seja a Morte” (p. 23). Porém, nio hd como escapar desse fim. A fotografia embalsama o sujeito
fotografado no momento de seu nascimento. Ao tirar a foto, o instante nasce e morre
simultaneamente. Capturar uma imagem ¢ congelar um momento e, conforme a descri¢io
proposta no acervo do MoMA para a obra Lace (fig. 8) de Talbot, transpd-la a outro mundo, o
mundo-imagem, “que promete sobreviver a todos nés” (SONTAG, 2004, p. 22). A foto fixa o
momento, matando-o e transpondo-o a este mundo-imagem, onde nasce. Como Barthes,
novamente, entende, a fotografia faz do referente “Toda-Imagem, isto ¢, a Morte em pessoa”. A foto
desincorpora o fotografado e o torna imagem, passivel de julgamento, de altera¢io, de repeti¢io

infinita... sob o dominio da imagem, e ndo mais sob o do sujeito.
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Uma foto ¢ tanto uma pseudo-presenga, como Barthes comenta sobre as fotografias encontradas
de sua mie, quanto uma prova de auséncia. Essa ambiguidade abre espago e estimula o sonho, a
imaginagio e a reinterpretagio sobre um momento capturado de um passado desaparecido
(SONTAG, 2004, p. 26). As fotos embelezam o passado e o transpde a um mundo imagindrio,
fabuloso.

Recentemente, herdei de minha mie sua cimera utilizada na juventude, a Pentax K1000,
quando encontrei um rolo de filme fotogrifico guardado em sua bolsa protetora. Mostrei a ela, que
acreditou se tratar de fotografias tiradas em uma viagem feita antes de conhecer meu pai e entio,
decidimos levar o filme ao laboratério de revelagio (o Vapt Vupt, de Copacabana - RJ). L4, fui
informada por uma funciondria que nio seria recomenddvel reveld-lo, j4 que os quimicos
necessdrios para aquele tipo especifico de negativo j4 nio eram mais importados para o Brasil, e
apenas dois laboratérios no pafs os produziam. Conversei com minha mae e ela pediu para reveld-lo
mesmo assim. Nio havia necessidade de enviar o filme a outro estado apenas para isso,
considerando que as imagens nio tinham muito valor afetivo de qualquer forma, entio nio haveria
importancia se ndo safssem boas.

O resultado, no entanto, foi surpreendente (fig. 15, 16, 17 e 18). Nio apenas pela coloragio das
fotos, que sairam verdes e rosas, lhe conferindo um caréter etéreo, mas também por descobrirmos

que as fotos eram da lua de mel dos meus pais, tiradas hd mais de duas décadas e nunca reveladas.
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fig. 16

fig. 17

fig. 18

O fato de as fotos terem sido tiradas na Itdlia, durante a lua de mel de meus pais, as conecta de
maneira surpreendente com o momento que inspirou Talbot na criagio de sua técnica fotografica:
sua propria lua de mel na Itdlia, como descrito anteriormente. E interessante perceber como
diversas questdes circundam essas imagens, das afetivas s técnicas. A obsolescéncia da tecnologia
dos quimicos reveladores lhe conferem essa natureza celestial que, ao ser observada, nos faz deleitar
com elas e enxergar um sonho. A diferen¢a de mais de duas décadas entre a captura dessas
fotografias e sua revelagio alteraram completamente a aparéncia das fotos em si, pela falta de
recursos para reveld-las “corretamente”. Isso ocorreu nio somente em fungio da distdncia do
tempo, como do mercado enxuto de fotografia analdgica no Brasil. Segundo a funciondria do
laboratério, empresas como Kodak e Fuji ndo exportam mais esses quimicos por falta de demanda
do mercado brasileiro.

As fotografias podem ter sido, naquele momento, para meus pais, um fator interessante da
viagem. O ato de fotografar tomou mais importincia do que as fotografias em si, que foram
esquecidas na bolsa protetora da cimera por tanto tempo. Também ¢ interessante refletir sobre a

materialidade da fotografia analdgica, onde a pelicula, com seu cardter fisico, carregava consigo
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memorias afetivas. Essas fotografias, reveladas tardiamente, nio apenas recuperam uma lembranga
esquecida, mas se reorganizam em um quebra-cabe¢a que apresenta uma outra face, diferente da
montada pela experiéncia inicial, e produzem algo novo, inesperado, quase mdgico.

A fotografia, portanto, nio ¢ apenas uma extensio do olhar ou um reflexo de uma realidade. As
imagens sio ativamente constitutivas desta realidade, moldando nossos vinculos sociais. Elas
reencenam, desdobram e reconfiguram as experiéncias vividas e sentidas. Em seu congelamento, os
instantes se reformulam e estimulam outras sensagdes e lagos as experiéncias vividas. Mediada pelo
desejo, pela auséncia e pela imaginagio, as fotos asseguram a impressio de um dado momento que,

a0 ser revisto, carrega a certeza de ter se tornado memordvel sob o olhar da cimera.
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PARTE 2: PROJETO FOTOLIVRO

5. Proposta de Projeto
Sontag (2004) comenta em seu livro Sobre a Fotografia:

[..] Um novo significado da ideia de informagido construiu-se em torno da imagem fotogréfica. A
foto ¢é uma fina fatia de espago bem como de tempo. Num mundo regido por imagens fotogrificas,
todas as margens (“enquadramento”) parecem arbitrdrias. Tudo pode ser separado, pode ser
desconexo, de qualquer coisa: basta enquadrar o tema de um modo diverso. (Inversamente, tudo
pode ser adjacente a qualquer coisa) (SONTAG, 2004, p. 33).

Como desdobramento da pesquisa exploratéria, propus a criagio do fotolivro Minbas
memaorias de meus pais. Originado das imagens da lua de mel dos meus pais, reenquadro e produzo
adjacéncias com as imagens selecionadas. Como j4 explicado anteriormente, essas fotografias
surgiram de forma inesperada, discutindo questoes que estavam sendo levantadas no segmento
escrito do projeto e parecendo se encaixar magicamente no argumento geral. Elas apareceram
durante o desenvolvimento do trabalho, ensejando por seu uso e se tornando uma porta de entrada
perfeita para a criagdo do desdobramento do projeto.

Essas fotografias nos fazem refletir sobre afeto, meméria, tempo e como questdes técnicas afetam
a produgio de uma realidade guardada dentro de uma bobina. Realidade esta que reformula antigas
memdrias e formula novas narrativas, abrindo espago para devaneios. Como explorei no tépico 4,
Sontag (2004) argumenta que uma foto ¢ tanto uma pseudo-presenga, como uma prova de
auséncia. Fora essas discussoes tedricas, as fotos de lua de mel sio visualmente encantadoras. Suas
cores refor¢am o cardter etéreo da laténcia temporal de um momento especial e afetuoso,
contribuindo para a fabulagio.

Apés explorar alguns formatos possiveis, como um fotofilme ou uma exposigio, optei por
produzir um fotolivro. Este ¢ um formato que me interessa pois ele contém um cardter de
deslocamento de arquivo e editoragio prépria, ou seja, seu formato permite a justaposi¢io de
diversos argumentos (imagens) em um mesmo espago. O deslocamento dos arquivos permite a
criago de narrativas 3 partir de matrizes diversas. Sua montagem, a criagio de duplas e contrastes a
partir do encontro de fragmentos ¢ inerente ao género e dialoga com a breve genealogia da
fotografia que proponho construir ao longo do meu projeto.

Apesar da opgio pela midia fotolivro, e sua caracteristica narrativa editorial que explora as
justaposicoes, na construgio do meu livro, também explorei configuragdes visuais consideradas
proximas da experiéncia imersiva do cinema. Além de desenvolver a narrativa a partir das duplas,
optei por diagramar muitas pdginas com imagens sangradas. Sobretudo em se¢des com fotografias
visualmente deslumbrantes, que pediam por um “tempo de tela”, um tempo de péginas, maior. As
imagens sangradas convidam 4 contemplagio e operam como um forte elemento de frui¢io visual,

no compasso do folhear das pdginas.
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O formato fotolivro se apodera do deslocamento de fotografias, transpondo-as para um novo
espago, o que incita diversas articulagoes entre elas e cria novas narrativas. E um contar de histérias a
partir da visualidade. O que estd em questio ¢ a relagdo entre as imagens e a delas com a
materialidade do livro, produzindo sentido a partir desses encontros e nio de suas individualidades.

O fotolivro proposto resgatou discussdes anunciadas na produgio escrita do projeto,
refor¢ando-as de outras maneiras. Mas, para além disso, sua montagem, a observagio de suas
imagens € narrativas, revelou outras questoes que ndo tinham sido levantadas, mas que circundam o
universo do pensar sobre imagem. Neste processo, o livro emergiu como objeto capaz de
formulagio tedrica prépria.

Este procedimento projetual foi possibilitado por uma abordagem onde o trabalho nio foi
construfdo  priori, de forma idealizada, para que depois fosse “posto em prética”. Pelo contrdrio, o
projeto se valeu de seu processo para sua concepgio. A formulagio da narrativa do fotolivro se
baseou no seu préprio fazer, onde, a partir do encontro, da selegio e da montagem de uma vasta

gama de arquivos, as histérias vio se criando.
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6. Processo, fragmentos e montagem

Além da pesquisa de fotolivros, houve uma exploragio de outras formas de criagdo, como a de
fotofilmes. Essa investigagio, que também se estendeu a 4mbitos tedricos do cinema, das artes
pldsticas e da fotografia, auxiliaram o processo de criagdo de Minhas memaorias de meus pais,
aproximando géneros intermedidticos que trabalham com foto. Ademais, o aporte teérico sobre
fotolivros nio é muito extenso, o que me fez buscar referéncias que atravessavam outros campos.

Durante a pesquisa inicial, alguns pontos importantes foram levantados, que guiaram o
processo, a fim de chegar no resultado final do fotolivro. Os pilares projetuais esbogados
inicialmente foram: a construgio narrativa do fotolivro (guiada por imagens, textos e por uma certa
cronologia), a criagdo de pontos de enunciagio (onde entram inscrigdes diretas e indiretas com o
espectador, além de paralelismos com imagens), a liberdade editorial inerente ao género fotolivro e,
por fim, o deslocamento de arquivos como recurso narrativo e teérico.

O uso da obra Ulysse (1983), de Agnes Varda, cineasta conhecida por seus documentirios cheios
de fabulagoes e participagdes em primeira pessoa, foi importante para formular os espagos de
enunciagio no meu fotolivro. No filme, a autora elabora a histéria em torno de uma fotografia
capturada décadas atrds. A obra confere centralidade 4 sua voz, mas a intercala com entrevistas que,
por vezes, lhe oferecem um contraponto, levantando controvérsias sobre o sentido da imagem e sua
rememoragio, além de chacoalhar os limiares entre documentirio e fic¢do, dicotomia desafiada em
toda a obra de Varda.* A adogio das minhas intervengdes escritas, usando a voz em primeira pessoa,
traduziram minha prépria intervengio no processo de encontro e revelagio das fotografias de lua de
mel dos meus pais, formando parte da narrativa.

No entanto, essa voz nio se limita a uma interpelagio direta com o espectador (a excegio do
texto no verso atrds do cartdo postal, encartado no artefato); se inserindo também através da
montagem do livro, em uma narrativa fantasiosa presente principalmente nos titulos dos capitulos.
Na pesquisa de outros fotolivros compreendi que minha escrita deveria ser incorporada de forma
coesa, na montagem do livro, acionando essa enunciagio no virar de péginas, em vez de ser
apresentada como uma espécie de pré ou pésfacio, que explicaria o livro.

Outra questio que emergiu ao longo do processo foi a fluidez de configuragées do fotolivro: o
género editorial ndo possui estrutura fixa nem feitio pré-determinado. Ele pode gerar seus préprios
pardmetros em rela¢io ao assunto, a editoragdo e 4 matéria-prima, o que mobiliza a liberdade
inerente ao préprio género fotolivro. Ao ser montado, um fotolivro pode produzir, seguir, quebrar

e reformular suas préprias regras.

*Uma breve discussio acerca de documental vs. ficcional no cinema estario presentes mais a frente. Antecipadamente
podemos apontar que o argumento ¢ muito similar as controvérsias que rondam a fotografia, apresentadas com maior
profundidade na “parte 1” deste trabalho.
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Para a criagio do fotolivro Minhas Memdrias de Meus Pats, parti das fotos de lua de mel. Logo
ao serem descobertas, essas imagens demandavam seu uso no projeto. A partir delas, busquei
delinear uma narrativa geral para o fotolivro, que orientou a sele¢io de outras imagens. No decorrer
do processo, essas inser¢des reconfiguraram repetidamente o esbogo anterior, redefinindo o
“roteiro” diversas vezes.

Apés rascunhar o inicio da narrativa, as imagens e associagdes com o tema foram guiando a
histéria. Meu objetivo também era tragar outros argumentos que haviam sido tratados na produgio
escrita anterior, como as questdes tecnoldgicas e discursivas na produgio da fotografia. Por isso,
resgatei O ldpis da natureza (2019), de Talbot, para reforgar certas contradigdes e coincidéncias. O
discurso da cimera fotografica como artefato incorpéreo defendido por Talbot é posto em
contradi¢do continuamente durante suas proprias reflex6es acima de suas pranchas. Com a
disposi¢do, a montagem e narrativa das imagens no fotolivro, busquei realgar tais contrastes (fZg.
20,21 ¢22).

_ iusas Masey Fox-Taimor
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fig. 20: sequéncia do fotolivro
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fig. 22: sequéncia do fotolivro

Além de explorar a produgio tedrica de Talbot, a obra é convocada em sua visualidade e
materialidade, entendendo o livro como objeto. A natureza fisica, o livro-objeto, também faz parte
de sua formulagdo. A escrita se torna imagem e, consequentemente, material de arquivo. O modo
como um texto ¢ diagramado na pdgina, sua tipografia e sua materialidade afetam a forma que
lemos e interpretamos um livro e, possivelmente, também produzem reflexdes tedricas. Os “grifos”
rosas também se apresentam como um espago de enunciagio meu, onde altero a forma que o leitor
percebe os textos.

Assim como a cimera fotogrdfica nio ¢ um artefato incorpéreo, o texto também nio o é. Esse
debate sobre realidade e construgio, natureza e artificio, contetido e forma, transparéncia e
opacidade, inteligfvel e sensivel, estd presente em numerosas dreas de estudo. Dentre elas, na
fotografia, escrita, design e cinema, atravessadas por um pensamento filoséfico que une todas elas.

Nesse sentido, Ellen Lupton argumenta em seu livro Design Escrita Pesquisa (2011):
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[...] Espagamento, emolduramento, pontuagio, estilo de tipos, layout e outras estruturas nio
fonéticas de diferenga constituem a interface material da escrita. As pesquisas tradicionais em
literatura e linguistica se esquecem dessas formas graficas, optando por se concentrar na Palavra
como centro da comunicagio. Segundo Derrida, as fungoes de repetigio, citagdo e fragmentagio que
caracterizam a escrita sdo condi¢des endémicas a toda expressio humana — até mesmo os enunciados
de fala aparentemente espontineos e autopresentes ou as superficies lisas e naturalisticas da pintura
e da fotografia. (LUPTON, 2011, p. 23).

A edigio do livro de Talbot que uso em meu trabalho ¢ provavelmente lida de forma distinta de
sua edi¢do original. Se ¢ que ¢é possivel dizer que houve uma edi¢io original do livro. O Ldpis da
Natureza foi publicado em fasciculos, entre 1844 e 1846. Ele foi planejado originalmente em doze
partes, mas nio alcangou o resultado comercial esperado por Talbot, que suspendeu a sua produgio
ao chegar na metade, em abril de 1846. As pranchas presentes no livro foram coladas manualmente
e as impressdes das pginas foram feitas por diversas editoras em Londres. Estima-se que somente
15 conjuntos completos destes fasciculos estejam preservados atualmente (TALBOT, 2019, p. 7-8).
Ou seja, ndo somente sua data de publica¢io, mas a homogeneidade das publicagdes nao sio
precisas.

A colagem manual das pranchas de Talbot sobre seus livros se deu por uma incompatibilidade
tecnoldgica para imprimir a nova técnica: a forma de impressio das imprensas da época. A
fotografia tardou a ser amplamente utilizada na midia impressa em fungio de desafios que
abrangiam altos custos de produgio e a falta de métodos eficientes para reproduzir os tons de cinza
da imagem fotogréfica. As imagens costumavam ser impressas em xilogravura ou litografia e, por
isso, nos livros e jornais, as imagens eram ilustradas. Caso houvesse a necessidade de inserir uma
fotografia de forma impressa, ela seria reproduzida (e reinterpretada) em outra técnica, carregando
um trago de ilustragio (NC STATE UNIVERSITY). Talbot fez as colagens manuais, o que fez de
suas pranchas também testemunhos materiais dessa divergéncia técnica.

Além do livro de Talbot, outros textos foram utilizados na montagem do fotolivro. A exemplo, o
texto atrds do cartio postal, escrito em primeira pessoa, se comunicando diretamente com o
espectador. A ideia de criar essa inser¢io surgiu durante a pesquisa de fotolivros, mais
especificamente vendo o livro Pogo 115, um dlbum imagindrio (Fresta Lab, 2022), de Felipe Camilo
e Alvaro Graga Jr. Este é um fotolivro montado a partir de arquivos de fotos de moradores do Pogo
da Draga, em Fortaleza. Como o préprio subtitulo coloca, o livro cria um dlbum de memérias que
atravessa a vivéncia da comunidade através de décadas. O livro avizinha as velhas fotografias com
imagens digitais partilhadas por grupos no whatsapp, formando um sé dlbum.

O fotolivro nasceu da tese Comunidade Visivel: narradores de imagens e memdrias do Pogo da
Draga. Partindo de uma etnografia compartilhada e de um exercicio de restitui¢io antropoldgica, a
obra inaugura um arquivo de fotos vernaculares dessa comunidade litordnea, notadamente negra,

tdo significativa para a memoria de Fortaleza (CE). Pogo 115 cria um dlbum de memérias, uma
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comunidade visivel que produz sua histéria a partir de fotografias, transpondo as pessoas que uma

vez foram ao mundo-imagem.

[...] como em todo bom dlbum de familia, o que ndo trazemos sdo os contextos histdricos definitivos
e as legendas que assegurem com clareza datas e fatos. E sempre bom lembrar que a imaginagio se

alimenta de um pouco de mistério. E ¢ disso que consiste o convite que deixamos aos leitores destas
fotografias: imaginem s6, uma comunidade visivel (ALVARO, CAMILO, 2022).

A possibilidade de formar uma comunidade visivel pelo arranjo de fotografias advindas de vérias
fontes e temporalidades me levou a possibilidade de olhar meu préprio trabalho como uma espécie
de didrio de bordo de uma viagem imagindria. Por isso, assim como no Pogo 115 (fig. 42), decidi
inserir um cartdo postal ao final da edi¢do. Ele se torna um suvenir que dou ao espectador, que pode
coletd-lo apds seu passeio a0 meu mundo construido. O verso do cartdo postal é o0 inico momento

em que me refiro diretamente ao espectador, convidando-o a ler o texto que agora se apresenta.

fig. 42: “Pogo 115, Felipe Camilo e Alvaro Graga Jr, 2022

Em todos os textos presentes em Minhas Memdrias de Meus Pais busquei explorar o cardter
mais visual da escrita. Em busca de entender como me colocar em cena de outras formas (menos
diretas) e como articular diversos materiais e reflexdes no fotolivro, encontrei a soluc¢io de dividi-lo
em capitulos.

Os capitulos, marcados por seus titulos, surgiram como a chave para lidar com a
heterogeneidade dos materiais, tanto em termos visuais quanto simbdlicos. As fotografias da lua de
mel possuem uma aura prépria que, por um lado, oferecia resisténcia a sua justaposi¢io com
imagens de coloragio mais convencional e, por outro, ndo poderia ser atenuada por meio de edi¢do
sem comprometer a singularidade que constitui o principal encanto visual dessas imagens. A
histéria e as cores que elas carregam pediam pouco tratamento. De forma a solucionar essa
dificuldade de manuseio do material, criei essas reparti¢des, possibilitadas pela liberdade editorial do

género fotolivro.
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Os titulos marcam se¢des narrativas do livro. Essa estratégia de condugio de histéria mais
tradicional, onde existe um certo “inicio, meio e fim”, foi utilizada em contraposto com um método
estilistico mais inabitual, conduzido pelas imagens. Rony Maltz, em sua tese Imagem-Fotolivro
(2024), argumenta que em um fotolivro ndo podemos interpretar sua histéria a fim de extrair-lhe o
significado. Em vez disso, devemos enxergi-lo a partir de sua superabundéncia e polissemia,
deixando-nos levar por seus devaneios, em que “tudo significa incessantemente e diversas vezes”.

O contraste produzido entre uma organizagio mais convencional, tanto na literatura como no
design editorial, dialoga com as estruturas rigidas acerca da fotografia que busco colocar em
perspectiva ao longo do meu trabalho, para em dltima instincia, desmanchd-las. Os titulos longos
entram como um elemento gracioso, por vezes quase comico, em sua simulada ambigio buscando
dar conta de contar a histéria completa, condensando-a em uma tnica pagina. Tal sumarizagio
provoca um direcionamento de sentido, e, novamente, entra em oposi¢do com o seu
desenvolvimento imagético e abstrato.

Por dltimo, os titulos dos capitulos foram pensados de forma a me colocar em cena no fotolivro,
sem que essa insergdo soasse arbitrria ou pouco coesa. A escrita transpoe minha escrita e
manipulagdo acima dessas imagens no trabalho. Essa interven¢io permite que parte do processo de
encontro e montagem das fotos seja explicado em forma de texto, que é tratado como um

fragmento integrante do fotolivro, assim como as imagens (fig. 23).

I
O NOTAVEL ENCONTRO
DE MEUS OLHARES COM AS
MEMORIAS DE MEUS PAIS,
FOTOGRAFADAS ANTES
MESMO DE EU NASCER
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[fig. 23: capitulo I do fotolivro “Minbhas Memdrias de Meus Pais”

No que diz respeito aos fragmentos que compdem a montagem do fotolivro, a maioria deles
provém de materiais de arquivo, o que levou o projeto a espagos nio planejados. Esse material foi
lapidado e remontado, abrindo terceiras, quartas e quintas vias narrativas. Trata-se de um processo
itinerante que opera a partir do que se tem a disposi¢io, deixando-se conduzir pelos arquivos, mas
articulando-os de forma a desloci-los para outros lugares. Esse poder das imagens de translocar o
trabalho para outros espagos e gerar novas reflexdes explicitou as questoes discutidas no trabalho

textual e ditou o fluxo do projeto.
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Os materiais de arquivo, ou fragmentos, que utilizei no meu fotolivro incluem as fotografias da
lua de mel de meus pais, as de seu casamento, um manual de cimera analdgica, um print de e-mail e
textos do livro Ldpis da Natureza, Talbot (2019). O livro contém apenas uma fotografia autoral, ou
seja, uma fotografia que nio ¢é tratada como arquivo. Isso porque o e-mail e 0 manual foram
produzidos por mim até certa instincia, mas foram inseridos no livro como material de arquivo, jd

que suas formas soam como documento (fig. 24).

Contraindicagao de revelagdo - processo
divergente (E-6 / C-41) Seademins «

=3 Cromafis Labormtdrip ot

fig. 24: E-mail do laboratdrio, feito por mim

Como defendi anteriormente, os textos de Talbot foram tratados como imagens, explorando sua
formatagio original: a tipografia, a textura do papel, sua diagramagio, as bordas das pdginas e como
o autor e seus diversos editores, tradutores, diagramadores, ... decidiram expor suas ideias. O
material reforca certas contradi¢des previamente expostas: desde as manifestadas no préprio livro
do autor, até a forga da fotografia como formadora de memérias, a necessidade de fotografar
eventos importantes — usando as fotos como testemunha — e sua natureza que extrapola um reflexo
objetivo do real. Para além da ampliagdo dessas contradi¢des, a manipulagio do arquivo fez emergir
outras questoes.

Durante a montagem do fotolivro, as imagens de lua de mel foram evocando outros simbolos,
como o casamento. Ao procurar essas fotografias, me deparei com diversas fotos de pessoas tirando
fotos. Postas em contraste com a bobina nunca revelada, essas imagens ressaltam como a fotografia
se expressa em ambientes publicos e privados.

Segundo meus pais, para a montagem do dlbum de casamento, a fotdgrafa lhes entregou folhas
impressas contendo amostras das fotografias tiradas durante o matriménio. Indecisos com a grande
quantidade de fotos, eles acabaram decidindo imprimir dois dlbuns, que sio mantidos juntos,
dentro de uma caixa branca. Essa produgio maciga das fotografias e, acima disso, a quantidade
grande de fotos de pessoas no ato fotogrifico (fig. 25 ¢ 26), revela a importincia de se capturar um

tipo de evento como esse. Um evento de importincia publica e simbdlica. Estas fotografias fazem
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do casamento uma interface publica de unido. O momento se torna mais festivo ao interagir com o

olhar da cAmera, que imprime suas mem©rias e testemunha o momento.

Fig. 25: fotografia do dlbum de casamento dos meus pais

Fig. 26: fotografia do dlbum de casamento dos meus pais

Sontag (2004) argumenta:

[...] Embora essas atitudes, a estética e a instrumental, paregam produzir sentimentos contraditdrios
e até incompativeis sobre pessoas e situagdes, essa ¢ a tipica contradi¢io de atitude que devem
compartilhar os membros de uma sociedade que divorcia o pablico do privado, e com a qual eles
devem conviver. Talvez ndo exista nenhuma atividade que nos prepare tio bem para viver com essas
atitudes contraditérias quanto a atividade de tirar fotos, que se presta a ambas de forma tio

magnifica. De um lado, cimeras armam a viso a servi¢o do poder — do Estado, da industria, da
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ciéncia. De outro, cimeras tornam a visio expressiva nesse espago mitico conhecido como vida

privada (SONTAG, 2004, p. 193).

Além da fotdgrafa contratada, cimeras descartdveis foram dadas aos convidados para fotografar
o casamento. O cariter testemunhal e de registro destas imagens foram transpassados por um
momento de diversio, onde cada um poderia expor seu ponto de vista e brincar com a fotografia.
Como me aprofundo no tépico 4, essa diversdo presente no ato fotografico faz da captura um
modo de estimular a cena a continuar acontecendo. A dimensao fisica do fotografar ¢ um momento
de criagdo tdo vital quanto a prépria imagem que dele nasce.

As fotos de lua de mel podem ter sido capturadas por motivos similares as do casamento.
Tomando um posto de artefato divertido, elas apelam para um lado mais performdtico da
fotografia, gerando um ato conjunto entre fotégrafo, cimera e fotografado. Essa performance opera
de formas diferentes por conta do meio, do evento, em que se apresenta, mas de todo modo é
transpassado por seu cardter brincalhdo. Os sorrisos em primeiro plano, pintados pelas paisagens
sicilianas ao fundo, a bananeira que se prolonga por 4 fotos — tiradas de diferentes 4ngulos e
posigdes — ¢ a aventura de ver minha mie dirigindo (aos meus 21 anos, nunca vi ela dirigir) sao
momentos que foram ensaiados pela media¢ao da cimera.

Por outro lado, sua revelagio nio tomou tanta importincia. Seus motivos podem ter sido
semelhantes aos das fotografias do casamento, mas sua revelagdo ji nio assume tal destaque.
Podemos perceber, a partir disso, como a fotografia também ¢ um ato publico, um mediador social,
tomando relevincias diferentes tanto no momento de sua captura, como posteriormente, na sua
impressao.

Esses argumentos que surgiram pelo manuseio dos materiais de arquivo tomaram um pouco do
meu poder de edi¢do e montagem, guiando a criagio do fotolivro. Rosingela Rennd, artista pldstica
contemporinea, apresenta pesquisas voltadas para o campo da fotografia, apropriando-se de
imagens de acervos e expandindo esse universo. Em sua obra vulgo (1997-2003), Renné retirou
fotos de encarcerados do acervo da Academia Penitencidria do Estado de Sio Paulo (ACADEPEN)

e as ampliou e expds, deslocando seu papel original de identificagio dos presos (fig. 27).

5 Muitas dessas fotografias expunham os homens de costas, apagando completamente sua identidade. No site da
artista, hd o seguinte comentério sobre a obra: “Rennd aponta que o fato de fotografar os redemoinhos seria talvez o
dpice da ideia de panéptico. Invisivel, o olho do poder submete aos dominados a uma visibilidade total” (MELENDI,
1999)
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fig. 27: Vulgo, Rosingela Rennd, 1997-2003

Ainda sobre a obra, Melendi comenta em outro texto:

[...] Rosingela Rennd acredita que hd fotografias demais no mundo e, por consequéncia, s6
refotografa imagens de fotografias. (En abyme, o referente da fotografia ¢ uma fotografia...) Mas
apesar da retérica e do gesto, cada velha fotografia refotografada constitui-se numa nova fotografia,
num novo arquivo, num simbolo a mais a se inserir na infinita série. A posteriori, a imagem
refotografada se demonstra plena de sentidos, e aponta para um universo significativo do qual
sempre esteve afastada. Destinadas desde sempre a invisibilidade, produzidas para serem arquivadas
e logo esquecidas, as imagens do Carandiru alcan¢am finalmente a visibilidade no campo da arte
(MELENDI, 2017).

Qualquer fotografia, ao ser deslocada, ¢é ressignificada. Porém, é costumeiro que o material de
arquivo seja diretamente relacionado ao real. Assim como na fotografia, o género documental no
cinema ¢ muitas vezes mal-interpretado, sendo diretamente ligado ao “fato”, derivado do latim

facere. Um fazer que pode ser entendido como “real”, a “verdade”, o que cria uma antitese a
“ficgdo”, que deriva do fingere, o “fingir”. Porém, essa antitese ndo ¢ tio clara como pode ser
entendida teoricamente. Ao fazer um documentirio, elementos da ficgdo sempre serdo utilizados
(CANDELORO, 1999/2000).

Como se sabe, John Grierson é comumente considerado o primeiro a utilizar o termo
documentdrio em uma resenha do filme Moana (1925), de Robert Flaherty, indicando o poder
indicial da midia, produzindo um documento visual (ibidem, p. 17). Porém, Grierson reconhece
que o filme, apesar de documental, ndo representa uma verdade tltima sobre um certo fato, mas
sim que o filme e sua manipulagio ¢ tanto a filmagem de uma realidade, como a declaragio sobre a
mesma (CANDELORO, 1999/2000). ¢

¥ irdnico como os cineastas que viriam a optar por um cinema nio-ficcional (documental), tiveram de lidar, de
uma maneira ou de outra, com as conotagdes de evidéncia e prova que o termo documentdrio encerra, muitas vezes
utilizando do préprio Grierson como referéncia. Alberto Cavalcanti, cineasta brasileiro que trabalhou com o Grierson,
comenta: “A palavra documentdrio tem um sabor de poeira e de tédio. [...] Até hoje, volta e meia um critico incorre no
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Sontag (2004), a0 argumentar sobre um novo significado que a ideia de informagio tomou em

torno do aumento de produgio fotogréfica, fala:

[...] Por meio de fotos, o mundo se torna uma espécie de particulas independentes, avulsas; e a
histéria, passada e presente, se torna um conjunto de anedotas e fait divers. A cAmera torna a
realidade atémica, manipuldvel e opaca. E uma visio do mundo que nega a inter-relagio, a

continuidade, mas confere a cada momento o cardter de mistério (SONTAG, 2004, p. 33).

A fragmentagio do passado formado pelas fotografias, nos entregam uma “fina fatia de espago
bem como de tempo” (Ibidem), criando uma ponte entre o referencial inicialmente fotografado,
mas abrindo todo um outro espago para reformulagdes. A montagem de diferentes imagens em um
fotolivro é uma forma de arranjar essas novas relagdes. A justaposi¢io de argumentos forma faisca e
cria novos significados. Esse atrito ¢ gerado por meio da sensibilidade e da emogio do vislumbre
pelas pdginas. O deslocamento dos fragmentos e, por consequéncia, as diferentes percepgdes que
temos sobre eles, foi uma qualidade que busquei ressaltar no meu projeto. A repeti¢o, ao longo da

montagem, como a do manual e das fotografias da lua de mel, inseridas em discursos diferentes do

livro, nos fazem interpretd-las de diferentes maneiras (fig. 28 e 29).

. —_ . w Mx “;]lﬁ?ri‘j-._,._ﬂwa,_d*_ :4

[fig. 28: pdgina do meu fotolivro

nominalismo e, ao invés de remeter o significado da palavra documentério ao exame histérico da tradigdo que a criou,
faz o caminho inverso, puramente etimoldgico, de substituir a tradi¢io do documentdrio ao termo que a designa.”
(CAVALCANTI, 1957, p 64 apud Da-Rin, 2006, p. 91, 92). Apesar dessas conotagdes de evidéncia, Grierson nunca
acreditou que a imagem cinematogrifica poderia reproduzir por mimetismo a realidade.
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[fig. 29: pdgina do meu forolivro

Para Warburg, historiador da arte alemio citado no tépico 3, as imagens escapam da linearidade
textual e histérica, e permitem um pensamento anacronico, pensado através da montagem. A
iconologia warburguiana visa a produzir “uma experiéncia do olhar na qual o ritmo, determinado
pelos intervalos de espago e de tempo, é mais importante do que qualquer imagem vista
isoladamente” (MALTZ, 2024, p. 23). Os intervalos produzem sentido por meio da montagem, do
encontro (Ibidem).

A ideia do ritmo foi um pilar importante para a montagem do meu fotolivro, como expliquei
anteriormente. Situagoes de fruigdo visual sio alternadas com pdginas de enunciagdes textuais e
visuais. Os titulos dos capitulos também criam ritmo, onde o branco 4 esquerda e em volta do texto
marcam pausas, como em atos teatrais. Na se¢do 3, essas alternincias sio mais proeminentes. Nela,
o momento de deleite com as imagens de lua de mel é abruptamente cortado com o discurso sobre a
construgio da imagem: as paginas brancas e as imagens do livro de Talbot, em justaposi¢do com as
fotografias coloridas, interrompem a frui¢io da sequéncia, criando ritmo e passando a tomar conta
da narrativa.

Esse ritmo também ¢ marcado pela materialidade do fotolivro, que foi pensada de modo a
reforgar suas narrativas, sendo um ator de montagem fundamental. A escolha dos papéis,
combinando pdginas foscas e brilhosas, se encaixam com o argumento das partes. O papel opaco
aproxima o espectador, trazendo um conforto ao olhar e uma suavidade, enfatizando o grio e
assemelhando o fotolivro a um projeto editorial de livro escrito. J4 o papel brilhoso, de certa forma
distancia o espectador e o leva a um outro mundo a ser observado. A capa em papel cartio de
granula¢io evidente foi escolhida por sua correspondéncia simbélica com os grios do filme
fotografico e também com a areia das paisagens presentes nas fotografias de lua de mel.

A justaposi¢do é um cardter fundamental do fotolivro, seja para criar ritmo, como para criar
contrastes simbdlicos e visuais. Um fotolivro é montado de forma a criar uma narrativa, colocar o

observador em um certo ambiente e humor, causar certas emogdes. Isso se d4, ndo somente a partir
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das imagens coletadas de forma geral para o livro, mas também, e principalmente, a partir de sua
montagem, “a arte de citar sem usar aspas (arte da montagem)” (MALIZ, pig. 23).

Em um fotolivro, uma imagem + uma imagem nunca resultard em duas imagens, mas sim trés.
Ao vislumbrar uma imagem em oposi¢do a outra, uma terceira imagem ¢ criada. Esse gesto gera
atrito que pode, tanto intensificar a retdrica de cada imagem, quanto operar como contraponto
(fig. 30, 31 ¢ 32). E importante salientar que quando me refiro 2 imagem, nio estou a
circunscrevendo ao territdrio da fotografia. Conforme jd mencionei anteriormente, a escrita ¢ uma
faceta pictérica da linguagem verbal. Um desenho ou mesmo um rabisco ¢ imagem; a pigina em

branco, o espago negativo, também é.

T
AT

fig. 31: “Sete quedas”, Shirlene Silva e Julio Cardoso, 2020
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fig. 32: “Pogo 1157, Felipe Camilo e Alvaro Graga Jr, 2022

7. E uma histdria visual

O fotolivro Minhas Memdrias de Meus Pais é dividido em trés se¢oes, marcadas por titulos de
capitulos, quase como atos teatrais. Na primeira se¢io, intitulada 1. O notdvel encontro de meus
olbares com as memdrias de meus pais, fotografadas antes mesmo de en nascer, é apresentado meu
encontro com a bobina e sua revelagio. O capitulo inicia com um manual de cimera analégica, que
marca um discurso mais tecnicista, tdo presente no universo da fotografia. O manual ilumina uma
faceta da fotografia concentrada no ato e aprendizado de fotografar.

A narrativa prossegue para o encontro com a pelicula, abordada pela visio do laboratério,
exposta no e-mail com suas contra recomendagdes de revelagio. Esse e-mail ¢ inserido no livro para
simular um material de arquivo, documental. Mas ele foi escrito por mim, baseado no que os
funciondrios do laboratério me disseram ao levar a bobina expirada para ld. O manual tem essas
mesmas caracteristicas. Foi um livreto em formato de pdf, achado na internet que editei, imprimi,
encenei e fotografei. A visualidade destes materiais lhe conferem um cardter documental, associado
ao real, verdadeiro. Esses “falsos documentos”, arquivos forjados, entram novamente na falsa
dicotomia entre realidade e constru¢do. Entrarei mais a fundo nessas questoes sobre o arquivo no
préximo tdpico.

Seguido dessas imagens, entra o processo de revelagio do filme, com pdginas de pura fruigio
visual. As imagens coloridas e abstratas realgam o grio da pelicula, de modo a remeter,
sensorialmente, ao processo de revelagao quimica. Aos poucos, esse processo revela — literalmente —
o rosto de meus pais, justapostos e estourados, o que cria formas coloridas de sombras e realces

quase abstratas (fig. 33). A ideia motriz desta dupla de pdginas era formar uma espécie de relicdrio.
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fig. 33: “relicdrio”

O relicdrio abre a porta para a histdria, que antes de chegar na lua de mel, volta alguns passos
atrds e entra na parte dois: /1. O matriménio na Abbadia di Fiastra, revestido das mais célebres
festangas. O amor, a miisica ¢ a danga, a comida e a bebida e os olbares. Os atenciosos olbares a seguir
0s noivos dangando pelos saloes, em razdo de data tio ilustre. Os titulos vio sucessivamente ficando
maiores e mais pretensiosos em sua busca de dar conta da histéria. O alinhamento destes titulos de
dimensoes “paragrafais” é centralizado,o que incentiva a quebra de linha em fung¢io do sentido,
permitindo dar forga a certas partes e palavras. Neste, por exemplo, os “olhares” entram em
destaque, chamando atengio ao olhar publico que circunda um evento como o casamento, sempre

mediado pela cimera (fig. 34).

11

O MATRIMONIO
NA ABBADIA DI FIASTRA,
REVESTIDO DAS MAIS
CELEBRES FESTANCAS

, O AMOR,
A MUSICA E A DANCA,
A COMIDA E A BERIDA
E OS OLHARES.

085 ATENCIOSOS OLHARES
A SEGUIR OS NOIVOS
DANGANDO PELOS SALOES,
EM RAZAO DE DATA
TAO ILUSTRE.

2

fig. 34; Capitulo II do meu forolivro

Nesta se¢do do fotolivro, inseri fotografias que estavam no dlbum de casamento dos meus pais.
O objetivo foi realar esse olhar publico e o vigiar das cAmeras fotograficas sobre os noivos. Os

fotdgrafos presentes em cena assumem diversos papéis: o de um observador entretido na tarefa de
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capturar poses de seus amigos na pista de danga (fig. 35); o da mie da noiva, registrando um evento
tdo importante da vida de sua filha e dela prépria (fig. 36); o de testemunho fotogrifico,
eternizando os votos ji eternizados (fig. 37); o da fotdgrafa contratada, parecendo uma paparazzi,
flagrando um momento de climax da festa, e sendo, por sua vez, flagrada por outras lentes (fig. 38);
o de um stalker, empunhando a cAimera fotogrifica como um snzper, e cujo contraplano, alvo de sua
objetiva, nos ¢ negado como imagem pela diagramagio da dupla de péginas (fig. 39) etc. Nio eram
todas as fotografias do dlbum de casamento em P&B. Porém, suas cores estavam disputando com as

da lua de mel, o que me fez editd-las dessa forma.

fig 35 Jfig 37

fig- 38
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Por fim, a se¢do 3, intitulada I71. O mdgico periodo da lua de mel. Seus bem-quereres a deriva
pelas dguas da Sicilia, transbordando pelas rochas do Vestivio. Tudo guardado pela admirivel
memoria de uma bobina. Na alegria e na tristeza, na saiide e na doenga. E acredite quem quiser.
(com insertes de William Fox Talbot, que fez invento da técnica fotogrdfica em sua propria lua de
mel, na Itdlia), reencontramos as imagens da lua de mel.

O capitulo inicia com as instrugdes para descarregar o filme da cAmera, que ¢ logo seguido pela
apresentagio de uma série de fotografias da lua de mel em disposi¢io e ritmo que convida ao
devaneio, deixando o espectador a deriva das ondas produzidas por essas imagens. Convocando a
calmaria e o estado meditativo da viagem, o comego desta segdo investe na beleza destas imagens,
apresentadas sangradas como em uma tela de cinema.

Entrando nesse mundo de imaginagio, comegam a aparecer discursos e controvérsias retirados
de O ldpis da natureza (2019) de Talbot. Como argumentei no tdpico anterior, as justaposicoes
dessas fotografias com os textos apenas refor¢am as contradi¢des jd postas pelo autor, realcando a
construgio envolvida na produgio de uma imagem. Nesta subse¢do, a montagem de fragmentos,
caracteristica trivial do género fotolivro, ¢ mais explicita.

O cinema, como uma proje¢io de fotografias em uma tela, onde o movimento depende do que o
olho nio ¢ capaz de ver, tem seu ritmo diretamente construido por seus produtores. A contradi¢gio
de “transparéncia e opacidade” da midia expde o sentimento comum de assistir um filme como se
estivéssemos olhando um mundo auténomo, que tem seus préprios desenvolvimentos, através de
uma janela. Quando um filme faz 0 movimento de chamar o espectador para a materialidade da
produgio da obra, sua superficie (a tela) vai se tornando mais opaca. Sua montagem e produgio
tomam o protagonismo em relagdo a sua histdria, a realidade que estd sendo exposta (XAVIER,
2018).

Minhas Memdrias de Meus Pais utiliza dessas opacidades e transparéncias. As imagens
sangradas levam o interlocutor a uma imersio no mundo-imagem. O uso do papel brilhante, por
exemplo, utilizado na impressio de algumas das imagens de lua de mel, leva o espectador a esse
mundo distante e mégico — literalmente, brilhante. Um mundo que ji existiu por si sé (no
momento em que as fotografias foram tiradas) e se reformula criando novos universos. Por outro
lado, essa “toca do coelho” cria uma clara reparti¢io em relagio a outras imagens, mais recortadas e
editadas, estabelecendo ritmo e contrastes produtivos.

A énfase atribuida a0 meu encontro com as fotografias e ao processo de revelagio conduz o
espectador a0 mundo mégico das fotografias da lua de mel, a toca do coelho. Essas imagens
vibrantes, de cores e afetos, fruto de informagdes luminosas arquivadas e marcadas pelo tempo, nos
levam ao encontro de um mundo passado, ou talvez futuro. Como Paula Amad pondera logo na

primeira frase da introdugio de seu livro Counter-Archive (2010):

[...] A maioria dos arquivos incitam um fascinio com um retorno s origens, a0 comego e as fontes.
Porém, eles poderiam também direcionar nossa atengio na dire¢io oposta, de encontro a um futuro

incerto (AMAD, 2010, p. 1, tradugio prépria).
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Nossa atengio ¢ voltada a um mundo criado 4 partir de um ato fotogréfico passado, que se
articula em novos espagos. Moriyama, fotégrafo japonés citado no tépico 4, produziu dezenas de
fotolivros ao longo de sua vida. Ele propde em seu livro Japdo: um teatro de fotos que em vez da
fotografia narrar o mundo que tinha visitado, o fotégrafo assumia a experiéncia incompleta do
mundo e fazia do livro o palco de um novo espeticulo, criando uma nova realidade encenada pelas
imagens (IMS, 2022, p. 209).

O fotolivro se torna um espago psico geogréﬁco, como comenta Moriyama sobre suas memdrias
atreladas a fotografia, onde podemos nos deslocar para frente e para trds de forma espago-temporal.
Isso fica claro na sequéncia do meu fotolivro onde nos aproximamos da “bananeira”, andando para
frente pelo espaco criado (fig. 40, 41 ¢ 42). O fotolivro escapa a 16gica da linearidade temporal, se
formando a partir de relagées anacrénicas, que podem ser guiadas por questdes plésticas, ritmicas,
discursivas e de reformulagoes de narrativa. E uma experiéncia de imersio onde a fotografia atua

como miquina do tempo, assim como no filme La Jetée, de Chris Marker (1962).
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fig. 40: sequéncia do meu fotolivro

fig. 41: sequéncia do meu fotolivro
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Jfig. 42: sequéncia do meu fotolivro

As narrativas do fotolivro dependem, além de seu corpo, de um estimulo exterior. Para que as
histdrias possam ser contadas, o espectador deve seguri-lo nas maos, virar suas piginas e, por
consequéncia, decidir o préprio ritmo. A interpretagio de seu discurso também ¢ operada pelos
nossos dedos, por sobre mesas de feiras e festivais, arquivos e bibliotecas, pelos correios, através dos
meios fisicos nos quais o fotolivro circula (MALTZ, pig. 189).

As imagens, mesmo apds a captura, apds a revelagio, apds a edigio e montagem, continuam
acontecendo, sendo ressignificadas pelos olhos e maos do espectador. Para montar Minhas
Memarias de Meus Pais, utilizei diversas imagens de arquivo, deslocando-as e juntando-as em um
mesmo tempo (ou espago) para assim formar novas narrativas. Esse continuar acontecendo ¢
eterno, onde uma imagem depende de seu espectador para viver, perdurando no mundo-imagem.
Por isso, intitulei meu fotolivro desta forma. Essas imagens, que também sio memérias, ou

ViCC-VCI‘S&, NS reconﬁguram constantemente, sendo apropriadas por quem ¢ sua testemunha.
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8. O fotolivro, Minhas memérias de meus pais

Minhas memdrias de meus pais ¢ um fotolivro, um dos desdobramentos do meu Trabalho de
Conclusio de Curso, O mundo-imagem: Construgies de realidade e afeto com a fotografia. Este é
um fotolivro montado a partir de arquivos de fotos, principalmente do casamento e lua de mel dos
meus pais. O livro cria uma narrativa, usufruindo de convengdes mais tradicionais de editoragio e,
em oposi¢io, desenvolvimentos abstratos regidos por imagens.

O fotolivro tem 88 pdginas de miolo, 2 pdginas de guarda e uma capa dura em tecido. Ele foi
impresso e encadernado de forma artesanal. Apenas sua capa excede a regra, onde o tecido Oxford
foi impresso na loja Dimona. As tipografias utilizadas foram Joanna Nova e LTC Fleurons e os

papéis Rives design natural white 1 20g/mze Papel glossy dupla face 120g/m ?
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capitulo 1
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capitulo 2
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capitulo 3
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9. Conclusoes finais e resultado

A pesquisa desenvolvida ao longo deste trabalho buscou compreender a fotografia nio apenas
como tecnologia, mas como uma prdtica carregada de disputas histdricas, vinculos afetivos e como
material capaz de mdltiplas interpretagoes. Ao percorrer desde os conflitos em torno de sua
invengio até suas camadas simbdlicas e subjetivas, tornou-se evidente que a fotografia nunca
ocupou um lugar estdvel. Ao contrdrio: ela nasce e se transforma dentro de zonas de fric¢o,
movendo-se entre a ciéncia e a arte, entre o registroe a ﬁcgio.

O percurso tedrico nio teve como objetivo estabelecer uma defini¢io conclusiva da fotografia,
mas evidenciar suas multiplicidades. Com Talbot, foi possivel observar como a fotografia se
constitufa simultaneamente como instrumento cientifico, ferramenta de registro, recurso poh’tico e
meio narrativo. Com Sontag, Mitchell, Crary, Barthes e outros autores, aprofundaram-se os modos
como a fotografia molda rela¢des com o mundo e consigo mesma: ela cria realidades, fabrica
memodrias, desloca percepgoes e reorganiza experiéncias sensiveis.

A pesquisa, que iniciou em um formato textual, se desdobrou em um fotolivro que ¢, assim,
resultado, sintese e pluralizador da pesquisa. Suas imagens, e a montagem delas, guiou a criagio do
volume, levando o projeto a novos espagos. O processo de criagio do fotolivro incitou novas
reflexdes acerca da fotografia e como o arquivo age para que, posteriormente, nds possamos agir
sobre ele.

Ambeas as frentes, texto e fotolivro, convergem para a ideia central de que a fotografia nio é
apenas “um registro do que houve”, mas sim um ato de montagem e construgio. O fotolivro, nesse
sentido, opera como um dispositivo que reinscreve essas imagens e lhes oferece novas possibilidades

de existéncia e leitura no mundo-imagem, que construimos e que nos constroi.
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