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‘Imaginemos que um explorador chega a uma regido pouco conhecida onde seu interesse €
despertado por uma extensa area de ruinas, com restos de paredes, fragmentos de colunas e
lapides com inscri¢cbes meio apagadas e ilegiveis. Pode contentar-se em inspecionar o que esta
visivel, em interrogar os habitantes que moram nas imediacdes - talvez uma populacéo
semibarbara - sobre o0 que a tradicdo Ihes diz a respeito da histéria e do significado desses
residuos arqueoldgicos, e em anotar o que eles Ihe comunicarem - e entdo seguir viagem. Mas
pode agir de modo diferente. Pode ter levado consigo picaretas, pas e enxadas, e colocar 0s
habitantes para trabalhar com esses instrumentos. Junto com eles, pode partir para as ruinas,
remover o lixo e, comecando dos residuos visiveis, descobrir o que esta enterrado. Se seu
trabalho for coroado de éxito, as descobertas se explicardo por si mesmas: as paredes
tombadas sdo parte das muralhas de um palacio ou de um depdsito de tesouro; os fragmentos
de colunas podem reconstituir um templo; as numerosas inscri¢des, que, por um lance de sorte,
talvez sejam bilingues, revelam um alfabeto e uma linguagem que, uma vez decifrados e
traduzidos, fornecem informacgdes nem mesmo sonhadas sobre os eventos do mais remoto

passado em cuja homenagem os monumentos foram erigidos. ”

Sigmund Freud
1896



Resumo

N&o sdo raras as reflexdes e pesquisas sobre psicanalise e arte e, muito menos sobre psicanalise
e fotografia. Nao é por isso que devemos deixar de pensar aberturas para as diversas relagdes e
confluéncias entre esses terrenos, pensando a psicanalise em corrente didlogo com outros
campos. Para estabelecer aqui, esse dialogo, foi necessario pensar a fotografia em um formato
expandido, colocando em jogo todas as partes do aparelho fotogréafico e do processo de
obtencgédo de uma imagem. Ao mesmo tempo, foram trabalhados textos fundamentais da teoria
psicanalitica, nos quais Sigmund Freud nos da pistas sobre a complexidade do aparelho
psiquico. Apds essa passagem por dois campos tedricos distintos, o trabalho convergiu para a
ideia de um regime fotografico do sonho, baseado nas analogias fotograficas feitas por Sigmund
Freud, na constituicdo e funcionamento do aparelho fotografico, e na obtencdo de uma
fotografia.

Palavras-chave: psicanalise, fotografia, aparelho psiquico, aparelho fotografico.

Abstract

Not rare are the reflections and research upon psychoanalysis and art, let alone concerning
psychoanalysis and photography. This is no reason we should stop thinking about overtures on
the various relationships and confluences between these terrains, considering psychoanalysis in
current dialogue with other fields. In order to establish this dialogue here, it has been necessary
to conceive photography as an expanded field, putting into play all parts of the photographic
device and the process of obtaining an image. At the same time, fundamental texts of
psychoanalytic theory were worked on, in which Sigmund Freud gives us clues about the
complexity of the psychic apparatus. After passing through two different theoretical fields, this
paper converged on the idea of a photographic regime of the dream, based on the photographic
analogies made by Sigmund Freud, on the constitution and functioning of the photographic

apparatus, and on obtaining a photograph.

Keywords: psychoanalysis, photography, psychic apparatus, photographic apparatus.
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Introducéo

Os despertos possuem um mundo em comum,
cada um dos que dormem possuem um mundo para si.

Walter Benjamin

Como surge uma imagem? O que pode a imagem? O que pensa uma imagem? Todas
essas questdes levantadas em minha curiosidade como pesquisadora sempre envolveram inserir
a imagem em um campo magico, possuidora de algum poder. Como se a imagem fosse sujeito
ativo e tivesse plena capacidade de agir.

A lembranga fragmentada que me vem é de uma visita em um laboratério de fotografia
analogica para um trabalho de escola, ha mais de 15 anos atras, da qual me recordo pouca coisa.
Mas me lembro nitidamente da curiosidade e fascinio pelo funcionamento do laboratério: a luz
vermelha, as bandejas com quimicos, o ampliador, os aparelhos. A curiosidade perdurou e
perdura, em relacdo ao funcionamento dos dispositivos épticos: a camera fotogréfica, o
ampliador, todo o processo de revelagéo.

Seguir pelos caminhos da psicologia, com a psicanalise, por vezes me fez pensar que eu
ndo poderia retornar a fotografia, mas felizmente, ndo sdo raras as reflexdes e pesquisas sobre
psicanalise e arte e, muito menos sobre psicanalise e fotografia. Isso possibilitou pensar
aberturas para as diversas relacdes e confluéncias entre esses terrenos, de modo que este
trabalho é fruto de um dialogo entre fotografia e psicanalise tal como Rivera (2018, p. 54)
propde, colocando campos em didlogo, buscando uma reflexdo aprofundada “(...) para recusar
a pretensdo de unidade e generalidade de qualquer teoria, em prol de uma construcéo polifonica
e multidisciplinar”.

Para isso, foi necessario pensar a fotografia em um formato expandido, colocando em
jogo todas as partes do aparelho e do processo de sua obtencdo: no proprio enquadramento da
imagem e no ato do clique; depois, no tempo em que a imagem esta la ainda sem ser vista, bem
nomeada 'latente’; todas as etapas do processo de revelagéo e de obtencéo do positivo; e também
no momento em que pode-se finalmente olhar a foto revelada, contempla-la, estranha-la,
desgosta-la.

Dado o trabalho, ndo passa despercebido o esforgo extremo e a complexidade que é

pensar fotografia e psicanalise. A psicanalise faz com que seja realmente tentador adentrar nas
13



diversas questdes que se abriram ao realizar tal pesquisa, que por vérias vezes assumiu
caminhos tortuosos na tentativa de um enveredamento mais proficuo na direcdo desejada. As
relacbes estabelecidas aqui foram parte de um trabalho arduo de construcdo e descoberta, no
qual o ponto de partida foi a analogia freudiana presente na Interpretacdo dos Sonhos do
aparelho psiquico como "(...) um microscépio composto, um aparelho fotogréfico ou algo
assim” (FREUD, 1900, p. 540).

O trabalho foi movido pela tentadora ideia situada por Freud no mesmo texto, de
vislumbrar a estrutura interior do aparelho psiquico “(...) como que por uma fresta na janela”
(Ibidem, p. 234), o que me direcionou para outras analogias feitas pelo autor sobre o
funcionamento do tal aparelho ao longo de sua obra.

A intencdo inicial era apenas ressaltar a relevancia da analogia de funcionamento para
a teoria psicanalitica, poréem pesquisar a imagem e pensar a fotografia nos convoca sempre a
irmos além. O proprio Etienne-Jules Marey (1830 - 1904) - cientista e fotografo francés,
pioneiro da fotografia em movimento - sabia, e acreditava que estavamos muito contentes em
apenas 'ver', e precisdvamos escapar da prisdo da retina (DAGOGNET, 1992).

Escapar da prisdo da retina e retomar questionamentos sobre o regime visual permitiu
uma articulacdo entre as complexidades temporais da fotografia e do sonho, em consonancia
com a dimenséo topoldgica do aparelho psiquico e do aparelho fotogréafico. Pensando tanto o
sonho quanto a fotografia em um estatuto particular mencionado por Roland Barthes, de uma
“mensagem sem c6digo”, que depende de um deciframento que parece andlogo ao fotografico,
porém se mostra capaz de mudar sua estrutura e “significar outra coisa além do que se mostra”.
A fotografia e 0 sonho aparecem na pesquisa como estruturas paradoxais pela coexisténcia
dessas duas mensagens, uma sem cddigo, que seria sua parte absolutamente analdgica e, outra
com codigo, de um ”(...) plano de expressdo e um plano de conteudo, significantes e
significados: obriga, assim, a uma verdadeira decifracdo” (BARTHES, 1990, p. 15).

Na investigacdo que envolveu um tateamento do regime onirico das imagens, capazes
de retratar uma realidade outra, foram realizados experimentos de manipulacdo fotogréafica,
alterando na fotografia, a partir de objetos e montagens, as superficies do tempo e do espaco.
Assim, foi possivel pensar um regime fotografico do sonho, em direcdo a confluéncia e
interferéncia de informacdes que se relacionam com diferentes recortes e objetos de
temporalidades distintas, através de um funcionamento extremamente complexo e turbulento,

tal como as imagens de um sonho.
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Encerro esse trabalho, certa de que as pouco mais de cem paginas nas quais tentei
desdobrar as relacGes entre fotografia e psicanélise, tendo o sonho como intersecgdo, ja ndo sao
suficientes, mas sim aberturas para novos pontos de partida, para novas experimentacoes

tedricas e fotogréficas, sabendo que, em cada fresta de janela (ou sonho), abre-se um mundo.
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CAPITULO 1: Aproximagdes historico-tedricas entre a psicanalise e a fotografia
1.1. A fotografia entre Freud e Charcot

Pode-se dizer que a liga¢do da psicanalise com a fotografia € um imperativo temporal.
Considerada oficialmente inventada pela Academia de Ciéncias da Franca em 1839
(CHIARELLLI, 2005), a fotografia, assim como a psicanalise, possui suas raizes no século XIX.
Em 1881, Sigmund Freud se formava em medicina na Universidade de Viena, na Austria, ao
passo que continuava um trabalho iniciado em 1876 no Instituto de Fisiologia da mesma
instituicdo, onde conheceu Josef Breuer, também médico. Em 1885, enquanto trabalhava como
médico no hospital geral de Viena, solicitou uma bolsa de estudos e viajou a Franca para
trabalhar junto com o psiquiatra e neurologista Jean-Martin Charcot, no Hospital da Salpétriére,
em Paris.

E a partir dessa experiéncia na Franca que Freud escreve em 1888 o texto “Histeria”, e
cita em seu “Relatorio sobre meus estudos em Paris e Berlim” detalhes do funcionamento do

hospital, onde

Havia ainda, a disposicdo do professor de neuropatologia, um laboratério
destinado a estudos de anatomia e fisiologia, um museu de patologia, um
estdio de fotografia (grifo da autora) e preparacdo de moldes de gesso, um
gabinete de oftalmologia e um instituto de eletricidade e hidropatia (FREUD,
1886/1996, p. 14).

Foi nesse estudio do hospital mencionado por Freud que imagens fotogréaficas feitas
durante os trabalhos de Charcot eram reveladas para posteriormente serem inseridas nos dossiés
clinicos referentes ao trabalho feito na Salpétriere. Charcot se utilizou do aparelho fotogréafico
para produzir e revelar fotografias que serviram a ele como ferramenta de um procedimento
experimental e museoldgico, da criacdo de arquivos relativos a clinica das doencas nervosas,
propondo uma nova técnica de construgdo e transmissdo de saber sobre as doencas da época
(DIDI-HUBERMAN, 2003). Freud (1893/1996) chega a chamar o hospital de “museu de fatos
clinicos”, onde a fotografia servia a esse dispositivo complexo que Charcot tentava propor a
partir dos chamados “tableaux”: quadros ou tabelas que abrangiam uma multiplicidade de
informacBes em conjunto com imagens fotograficas, reunindo informac6es de um determinado
caso clinico. As informaces e imagens eram organizadas de forma temporal e sequencial, para
gue pudessem servir de comparativo a outros casos que surgissem posteriormente (figura 1). O

filosofo francés Didi-Huberman (2003) nos atenta para a tentativa de Charcot de criar uma
16



linguagem classificatoria que retratasse a doenca a partir do método de observacdo das
pacientes, no qual o resultado produzia um descritivo dos sintomas e dos estados do corpo, com
delimitacBes e distingbes entre cada caso, possibilitando um agrupamento tipoldgico das
doencas que eram observadas no Salpétriére.
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Figura 1: Certificado clinico e registro do Hospital Sdo Clemente em Veneza, Italia, 1887 (HUBERMAN, 2003, p. 41-43).

Estabelecer essa nova linguagem tdo organizada e metddica tinha como funcéo a criacao
de um retrato perfeito da histeria, algo que pudesse sustentar os métodos e técnicas
desenvolvidos ali, para assim poder passa-los adiante. A producdo imagética de Charcot foi
vista, tanto por Didi-Huberman (2003) quanto por Freud (1893/1996) como uma producéo que
envolvia também tracos artisticos na qual, para este primeiro autor, a histeria ‘fabricada 'no
século XIX por Charcot poderia ser considerada um capitulo na historia da arte. Freud
acompanhou Charcot como aluno, e testemunhou a revelacdo dessas imagens e a criagdo dos
tableaux’, e, apontando sua admiracdo também para o lado artistico do professor, escreve: “Nao
era Charcot um homem dado a reflexdes excessivas, um pensador: tinha, antes, a natureza de
um artista - era, como ele mesmo dizia, um Visuel’, um homem que vé” (FREUD, 1893/1996,
p. 6).
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Figura 2: Pranchas 35, 36 e 36 presentes no livro Iconographie Photographique de La Salpétriere
(BOURNEVILLE; REGNARD, 1876, p. 210, 220, 220).

A utilizagdo da fotografia na instituicdo ocorreu antes de 1880, porém, somente em 1881
foi criada no Salpétriere uma divisdo da clinica das doencas do sistema nervoso coordenada por
Charcot. Naquele momento, ele se apoia de vez na fotografia para desenvolver um ponto que
fosse irrefutavel na tipificacdo da histeria. Vale recordarmos que isso ocorre nos primeiros
cinquenta anos de existéncia do aparelho fotografico, quando as fotografias se situavam no
campo social como uma copia perfeita da realidade e, por ser vista como um recorte perfeito
do real, ndo seria passivel de questionamentos (HUBERMAN, 2003).

Durante parte do periodo que Charcot adentrou no universo fotogréafico, Freud esteve
no Salpétriere acompanhando-0, e menciona em seus escritos a importancia de médico e
professor em seu trabalho, além da relevancia do tempo passado no hospital como determinante
para sua teoria: “No Salpétriere, meu trabalho assumiu uma forma diferente daquela que eu, de
inicio, tinha estabelecido para mim mesmo” (FREUD, 1893/1996, p. 15). Essa ideia é

corroborada pela nota do tradutor da obra freudiana, James Strachey:

Esse relatdrio mostra com a maior clareza que suas experiéncias no Salpétriére
constituiram um momento de decisdo. Quando chegou a Paris, seu ‘tema de
eleicdo ’'era a anatomia do sistema nervoso; ao partir, sua mente estava
povoada com os problemas da histeria e do hipnotismo. Dera as costas a
neurologia e se voltava para a psicopatologia. (STRACHEY, 1893, p. 12).
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Além de Charcot e das experiéncias no Hospital da Salpétriére (no qual ele esteve em
contato direto com a fotografia médica através do laboratério coordenado por Albert Londe),
no inicio da sua elaboracao tedrica, Freud teve também uma relacdo estreita com Breuer, antigo
conhecido do laboratério de fisiologia da Universidade de Viena, no qual Freud trabalhou. No
texto de 1888 intitulado ‘Histeria’, ao falar do tratamento desse quadro, ele credita 0 médico
como inventor do método catértico ao coloca-lo em pratica no tratamento dos sintomas
histéricos com os quais ele se deparava. Situar Breuer e Charcot (e mais adiante, Fliess, ex-
aluno de Freud) na construcdo deste trabalho é de extrema importancia, pois eles exerceram
influéncia direta na nomeacdo de um aparelho psiquico, e consequentemente na metéafora
relacionada ao aparelho fotografico que aparece na publicacdo de A interpretacdo dos sonhos
em 1900.

1.2. A fotografia entre Freud e Breuer

A primeira analogia tedrica a um dispositivo Optico na construcdo da psicanalise feita
por Freud e seus pares aparece no texto de Estudos sobre a histeria (1893-1895) onde Freud e
Breuer trabalharam juntos. Além da exposicdo de importantes casos clinicos, essa publicagédo
traz uma abordagem tedrica sobre o que eles testemunhavam no tratamento das doencas
nervosas. Na parte trés do livro, de titulo “Consideragdes tedricas”, escrita por Breuer, aparece
a descricdo do funcionamento de um “(...) mecanismo psiquico de ‘fendmenos histéricos’, e ndo
da ‘histeria’ (...)” (BREUER; FREUD, 1893/2016, p. 188), contrapondo a ideia de Paul J.
Mobius, que afirmava que todas as manifestacdes histéricas seriam provocadas por ideias.
Breuer atenta para a forma de classificacdo de um fendmeno como histérico ou ndo, e afirma
que a histeria seria “um quadro clinico encontrado empiricamente, a partir da observacao,
exatamente como a tuberculose” (Ibidem). Este autor trata da histeria de forma similar a
Charcot, como uma unidade clinica ‘observavel’ que poderia ter diversos componentes, nos
quais nem todos seriam causados por ideias, situando a necessidade de um “estado anormal
particular do aparelho receptor e condutor da dor” (Ibidem, p. 190), para que um episodio
histérico se manifestasse, como, por exemplo, a ocorréncia de um episédio alucinatério de dor.
Ou seja, para a ocorréncia de uma algia histérica (dor causada sem necessariamente uma origem
organica), o mecanismo histérico desencadeado somente por uma ideia (imagem mneménica),

ndo seria capaz de alcancgar “mesmo em sua méxima vividez e intensidade” esse episddio de
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dor extrema. Neste ponto do trabalho, Breuer insere a nota de rodape ‘c’, diferenciando o
funcionamento de dois aparelhos: o perceptivo (das esferas sensoriais) e da memoria, que “(...)
reproduz as impressdes sensoriais como imagens mnemonicas” (BREUER; FREUD,
1893/2016 p. 250). O autor situa que, enquanto o aparelho perceptivo preza pela rapida
restituicdo ao estado anterior (para que novas percepcOes possam ser realizadas), para o
funcionamento de um aparato de memdria é importante que isso ndo ocorra para que seja
possivel que as percepcdes sejam inscritas e modifiquem permanentemente o que esta contido
neste aparelho. Ao explicitar a diferenca entre estes dois aparelhos, Breuer firma que: “E
impossivel que o mesmo 6rgao satisfaca essas duas condicdes contraditorias; o espelho de um
telescopio de reflexdo ndo pode ser ao mesmo tempo uma placa fotografica” (Ibidem),
diferenciando o funcionamento do aparelho de percepcao e de memoria a partir de um material
similar (a placa polida que funciona como espelho em um telescopio e como superficie de
fixacdo da imagem na camera fotografica) presente em dois aparatos opticos, o telescopio e a
camera fotografica.

1.3. A fotografia entre Freud e Fliess

Apesar desta primeira analogia do funcionamento de um mecanismo psiquico com um
aparelho oOptico estar presente em um livro feito em parceria com Breuer entre 1893 e 1895, tal
questionamento da impossibilidade de um aparelho executar duas fun¢Ges opostas a0 mesmo
tempo é retomada em uma carta enviada por Freud a um jovem estudante de medicina, Wilhelm
Fliess, que havia assistido alguns dos seus seminarios em Viena. Freud e Fliess constroem uma
amizade na qual inameras cartas foram trocadas por um periodo de mais de dez anos, as quais
nos mostram processos preciosos do desenvolvimento e construgdo da psicandlise.

As cartas escritas por Freud sdo detalhamentos de como a teoria psicanalitica foi
construida. Ele endereca a Fliess suas hipdteses e arguicfes em torno das doencgas sem causas
organicas que presenciava na clinica; além de sua etiologia, 0 modo de funcionamento e como
se davam as neuroses, estabelecendo na carta de 1° de janeiro de 1896 “quatro tipos e muitas
formas de neurose” (FREUD apud MASSON, 1986, p. 163).

E possivel notarmos como Freud estava tomado por uma “psicologia para
neurologistas”, como escreve em carta de 27 de abril de 1895, pois em um primeiro momento
— aqui definido como antes da publicacéo da Interpretacdo dos sonhos em 1900 — a referéncia

a “mecanismos” e “aparelhos” é feita situando-os principalmente no campo da fisiologia e
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anatomia. Freud chega a pedir ajuda ao colega médico, em carta de julho de 1893, para que
“explique o mecanismo fisioldgico de minhas descobertas clinicas, através de sua abordagem,
(...)” (FREUD apud MASSON, 1986, p. 51). Nesse contexto, ele realiza referéncias a diversos
aparelhos e sua participagdo organica nos sintomas, principalmente nos textos Estudos Sobre a
Histeria (1893-1895) (aparelhos receptor, perceptivo, genital, circulatorio....); no “Projeto para
uma psicologia cientifica (1895)” (aparelho sexual, digestivo, motor...); e no texto “Histeria
(1888)”. Mas mesmo nessas publicacdes permeadas pelo saber médico do qual o pai da
psicanalise possuia sua formacdo, é possivel notarmos que tanto a nogéo de ‘aparelho’ quanto
a de ‘mecanismo’ passa por uma mudanca gradual topoldgica ao longo do percurso.

A ideia de um funcionamento através de ‘mecanismos’ aparece pela primeira vez no
texto “Histeria”, de 1888, no qual Freud escreve sozinho de forma abrangente sobre tal quadro.
Incluindo a histdria do termo e sua definicao, ele descreve as sintomatologias que incluem o
“mecanismo dos distarbios histéricos”, aléem de sua evolugéo e tratamento. No momento dessa
publicacdo, ele ainda estd completamente referenciado pelo saber medico, descrevendo os
diversos aparelhos que seriam afetados pelas consequéncias de um mecanismo histérico, como
digestivo, muscular e motor complexo, alvos por exemplo, de paralisias e contraturas.

Anos depois, nas cartas enviadas a Fliess no ano de 1894, quase dez anos ap0s sua
experiéncia com Charcot e as histéricas do Salpétriere, e com um percurso clinico maior, ele
escreve sobre a elucidacdo do funcionamento das neuroses, sua etiologia e sintomatologia.
Além de declarar possuir “alguns conhecimentos simultaneamente adquiridos sobre o
mecanismo da melancolia” no Rascunho E de uma carta escrita em 1894, ele afirma estar a par
do funcionamento de “trés mecanismos: o da transformacéo do afeto (histeria conversiva), o do
deslocamento do afeto (ideias obsessivas) e o da troca de afetos (neurose de angustia e
melancolia)” e que esses mecanismos funcionariam atraves de transposi¢cdes: “Em cada um dos
casos, 0 que passa por essas transposicdes deve ser a excitacdo sexual, mas o que impele a elas
ndo é sexual na totalidade dos casos (...)” (FREUD, 1894/1996, p. 74).

No ano seguinte, em 1895, ocorre a publicacao do trabalho “Projeto para uma psicologia
cientifica”, onde Freud ainda estava absorto pela biologia e tenta explicar a clinica da neurose
a partir da elaboracdo de um aparelho de funcionamento complexo, uma maquina, que possuiria
trés sistemas complexos regidos pelas “leis gerais movimento” (FREUD, 1895/1996, p. 224).
No mesmo ano desta publicacéo ele afirma que algo parece se encaixar no que diz respeito ao

funcionamento do psiquico, remetendo-se a um tipo de funcionamento maquinal:
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(...) de repente as barreiras cairam por terra, os véus se desfizeram e me foi
possivel enxergar desde os detalhes das neuroses até os determinantes da
consciéncia. Tudo pareceu encaixar-se € as engrenagens se ajustavam, dando
a impressdo de que o conjunto era realmente uma maquina que logo comecaria
a andar sozinha (FREUD, 1895/1996, p. 214, Carta 32).

Apds a publicagdo do Projeto, citando o descobrimento de outros mecanismos, Freud
(1896/1996) menciona pela primeira vez um “aparelho psiquico” possuidor de mecanismos que
implicam “um processo de estratificacdo: o material presente sob a forma de tragos mnémicos
fica sujeito, de tempo em tempos, a um rearranjo, de acordo com as novas circunstancias — a
uma retranscricdo” (FREUD, 1896/1996, p. 175, Carta 52). A nomeacéo aqui de um ‘aparelho’
que funciona por ‘mecanismos’ ajuda a criar uma nog¢do topoldgica nesse momento da teoria,
realizando uma transicdo dos aparelhos organicos-anatémicos para um aparelho como metafora
de funcionamento que implica em um tipo de ‘localidade’ psiquica.

Outros mecanismos foram sendo apresentados nas cartas trocadas entre Freud e Fliess,
como o da ‘projecdo’ na paranoia (Rascunho K, 1896), da ‘agorafobia’ (1896), das ‘anestesias
histéricas’ (1897) e da ‘ficcdo’ (Rascunho N, 1897), enquanto o aparelho psiquico tinha seu
funcionamento elucidado. Na primeira e na segunda mencéo ao tal aparelho psiquico presente
nas cartas com Fliess, em dezembro de 1896 e janeiro de 1897, Freud situa que este possuiria
um grau de completude de acordo com a idade. Nas mencgOes posteriores, ele fornece pistas

sobre 0 seu modo de funcionamento:

Vocé consegue imaginar o que sejam “mitos endopsiquicos”? S&o o Ultimo
produto de meu esfor¢o mental. A ténue percepg¢do interna do nosso proprio
aparelho psiquico estimula ilusdes do pensamento, que, naturalmente, sdo
projetadas para o exterior e, tipicamente, para o futuro e o além (FREUD,
1897/1996, p. 287).

As trocas com Fliess renderam tdpicos caros a Freud que, enderecando-0s ao colega,
possibilitou ao escritor avancar e desenvolver, por exemplo, a teoria da sexualidade,
mencionada em carta de 11 de outubro de 1899. Além disso, em concomitancia com a escrita
das cartas e o desenvolvimento da teoria, Freud escrevia a Interpretacdo dos Sonhos (1900),
mencionada diversas vezes nas cartas como ‘o livro do sonho’, colocando-o como o proximo
passo apds todas as experiéncias que convergiram para a construcdo da ideia de um aparelho
psiquico. Ele proprio destaca a importancia da publicacdo seguinte no que diz respeito ao
funcionamento do aparelho e seus mecanismos, evidenciando isso no texto “A sexualidade na

etiologia das neuroses” de 1898:
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Para se chegar a uma verdadeira compreenséo do mecanismo pelo qual se
produzem as psicoOneuroses, seria necessaria uma exposi¢do mais extensa.
Acima de tudo, seria indispensavel formular como dignas de crenca certas
hip6teses, que me parecem novas, sobre a composi¢do e o funcionamento do
aparelho psiquico. Num livro sobre a interpretacdo dos sonhos em que estou
agora trabalhando, terei oportunidade de tocar nesses elementos fundamentais
para uma psicologia das neuroses, pois 0s sonhos pertencem ao mesmo
conjunto de estruturas psicopatologicas que as idées fixes histéricas, as
obsessoes e os delirios (FREUD, 1898/1996, p. 165).

Essa comparacao feita em um texto no ano precedente da publicacdo da Interpretagdo
dos Sonhos antecipa a relevancia do sonho no funcionamento do aparelho psiquico, que faz
com que Freud (1898/1996) situe-os no mesmo terreno de outros mecanismos de
funcionamento da neurose elucidados anteriormente. Com as relagdes e trocas realizadas com
Charcot, Breuer, Fliess, dentre outros que influenciaram Freud diretamente nos textos escritos
e publicados desde 1886, o autor d4 um passo importante publicando a Interpretacdo dos

sonhos em 1900, texto considerado um marco na teoria psicanalitica.

1.4. A invencdo do método foto-grafico

Em 1873, ano em que Charcot era um recém nomeado professor de anatomia patolégica
na Salpétriere (HUBERMAN, 2003), o médico e fisiologo francés, Etienne-Jules Marey (1830
- 1904) publicava com o livro La Machine Animale: locomotion terrestre et aérienne, o inicio
de uma investigacdo sobre o movimento dos animais que apontava para importantes
desdobramentos no ambito fotografico. Neste livro, Marey apresenta diversos experimentos
tendo como base teorias da fisica, — como a transformacéo de eletricidade em trabalho mecénico
— além de aparelhos de captura de movimento, como o midgrafo, que capturava 0 movimento

de um filamento muscular e transformava tal informacdo em um gréafico (figura 3).
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Figura 3: Demonstracdo de um midgrafo a partir do masculo da panturrilha de um sapo
(MAREY, 1873, p. 30).

De acordo com Godoy-de-Souza (2001), Marey desde o inicio de sua carreira como
fisiblogo se debrucou sobre a criacdo de maquinas e dispositivos que pudessem auxilia-lo
cientificamente, pois ndo acreditava na fidedignidade de dados obtidos unicamente através da
observacdo. Esses dispositivos realizavam registros proprios, e estes eram analisados e
comparados posteriormente. Essa fabricacdo de aparelhos teve sua origem na pesquisa da tese
de Marey, que em sua formagcdo médica investigou a circulacdo sanguinea, onde criou um
aparelho mecanico similar a um relégio que, apoiado no pulso, realizava um tipo de medicéo
da circulacdo sanguinea.

Esse aparelho, o esfigmografo, também tinha um pedaco de papel acoplado em si, e
realizava a impressdo de um grafico esfumacado que era escrito de acordo com o pulso
sanguineo medido. Esse aparelho produzia um ‘dado' em forma de grafico sobre o
funcionamento do corpo (GODOY-DE-SOUZA, 2001). Esse processo foi denominado ‘método
gréfico’, solucdo dita como simples e precisa na qual seu inventor apostava em um aparelho
produtor de graficos para a resolucdo das questbes mais obscuras a serem investigadas
(MAREY, 1873). O método grafico se baseava na producao e aprimoramento de aparelhos que
produzissem informacdes através desses tracos, tendo como finalidade a obtencdo de uma

informag&o ‘limpa’ sobre o que estava sendo investigado, que soO seria possivel com a auséncia
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da subjetividade de um observador, através desses aparelhos geradores de informacdo.
Posteriormente, o principal objeto de investigacdo de Marey passou a ser o0 movimento, levando
em consideracdo de forma extremamente precisa a variante temporal nas analises. Braun (1983)
define 0 método grafico como o aperfeicoamento e criacdo de maquinas capazes de traduzir
para a forma grafica componentes — principalmente do movimento — imperceptiveis ao olho
humano.

Ao criar essa escrita grafica do “invisivel”, Marey teve também o trabalho de interpreta-
la, de modo a comparar: "(...) o estudo das ciéncias naturais ao trabalho dos arque6logos que
decifram inscrigdes escritas em uma lingua desconhecida, que ensaiam, um ap0s outro, muitos
sentidos para cada signo..." (DAGOGNET apud GODOY-DE-SOUZA, 2001, p. 62, traducdo
nossa)®. Pensando essa nova linguagem desconhecida até entdo, do traco, Marey tentava se
aproximar de uma informacdo clara e livre de interferéncias, ou seja, universal. Essa
universalidade recebeu criticas que foram vistas por Marey como um elogio ao seu rigor
metodologico, ja que a captura do fendmeno (pelo sensor grafico) ultrapassava o que os sentidos
ou as palavras poderiam absorver ou reter, pois “o grafismo quer ser explicitamente a linguagem
mesma do fenémeno; e ndo se pode conhecé-lo (o fendmeno) sendo atraves deste tipo de ‘fala-
escritura™? (DAGOGNET apud GODOY-DE-SOUZA, 2001, p. 63, traducio nossa).

Em 1862, enquanto Charcot era admitido no Hospital Salpétriere, Marey ja tinha
iniciado sua investigacdo sobre a circulagdo sanguinea e defendido seu doutorado apds um
trabalho realizado no Hospital de Paris (DAGOGNET, 1992). Porém, somente ap0s a
publicacdo de La Machine Animale em 1873 e ao entrar em contato com o trabalho do fotdgrafo
americano Eadward James Muybridge (1830 - 1904), Marey viu o aparelho fotografico como
a peca que faltava para suas investigacGes sobre 0 movimento. Ele e o fotografo americano
tinham um interesse em comum que atravessava mares pois, tanto Marey quanto Muybridge
foram pioneiros na investigacdo fotografica do movimento, de modo que seus trabalhos
possuiam diversos pontos de contato: o interesse no movimento animal, a repercussao nos

campos da ciéncia e da arte, e a inven¢do de uma linguagem fotografica unica.

No original: “If | had to use a metaphor, | would compare the study of natural sciences with the work of
archaeologists deciphering inscriptions written in an unknown language and trying several meanings for each sign
.... " (Frangois Dagognet. Etienne-Jules Marey, A passion for the trace. s/ed. New York, NY. 1992, p. 62).
’No original: “Graphic images explicitly established themselves as the phenomenon's own language - one could
only know the phenomenon through this sort of ‘spoken word-writing”” (Frangois Dagognet. Etiénne-Jules Marey,
A passion for the trace. s/fed. New York, NY. 1992, p. 63).

25



O interesse de Muybridge relacionado ao tema partiu de um trabalho encomendado pelo
ex-governador da Califérnia, um avido criador de cavalos, que teve acesso ao livro de Marey
La Machine Animale em sua traducdo para o inglés. Neste livro, Marey investigava 0
movimento deste animal que tinha grande importancia na época, citando que em um
determinado momento do galope as quatro patas do ndo tocavam o chdo. O governador entdo
encomendou a Muybridge fotos do movimento do animal ao se deslocar. O fotografo
sequenciou trinta aparelhos fotograficos em uma pista de corrida de cavalos, na qual ao longo
do percurso foram instalados fios que disparavam essas cameras (figura 4), de modo que o
caminho percorrido pelo animal fosse cronologicamente acionando um mecanismo elétrico que
fazia disparar os trinta obturadores das cameras (GODOY-DE-SOUZA, 2001).
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Figura 4: Bateria de cAmeras com suporte de placa. Eadweard Muybridge, 1887.

Essa producdo gerou imagens sequenciais (figura 5), publicadas em 1878 na revista
cientifica acessada por Marey “La Nature ”, fazendo com que ele contatasse Muybridge para
dar uma continuidade fotografica ao seu trabalho de 1873. A técnica fotografica de Muybridge
para a captura do movimento consistia no uso de diversos aparelhos fotograficos que produziam
diversas imagens, gerando uma mudanca de perspectiva de acordo com a cronologia das
imagens, ja que cada aparelho era disparado de pontos distintos que variavam de acordo com o

movimento capturado, impossibilitando a visdo do movimento como um todo.
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Figura 5: O cavalo em movimento. Eadweard Muybridge, 1878.

Godoy-de-Souza (2001) nos conta que Muybridge e Marey chegaram a se encontrar em
Paris em 1881, trocando sobre técnicas e experiéncias fotograficas, mas que ainda nao
satisfaziam Marey, que tentava apreender o movimento como um todo, ja que a pratica do
fotografo inglés capturava diversas fases do movimento divido e isoladas e somente depois elas
eram as juntadas, proporcionando uma ilusdo cinematica (BRAUN, 1983). A partir desse
momento, o francés se empenhou em desenvolver o seu préprio método, e criou em 1882 o
"fuzil cronofotografico”, um aparelho fotografico em formato de uma arma, que possuia sua
objetiva ao longo do cano e um cilindro préximo ao local do disparo com um obturador circular

de multiplas aberturas que girava 12 vezes por segundo (figura 6).

27



Fig. 2. Mécanisann du fusll photograpl.ique.
1 Vue d'ensemblo de Vappareil, — 2. Yue de Felturateur of Ju disque A feofire, — 7, Bote contenant vingt-ciog plaques scnsibles,

Figura 6: Fuzil cronofotografico de Marey, 1882 (RABINBACH, 1990, p. 120).

Apo6s a invencdo do fuzil fotografico, que Dagognet (1992) afirma ser o primeiro
aparelho fotografico portatil, ficou clara a diferenciacdo entre os métodos de Marey para os de
Muybridge. Marey desejava compilar em uma Unica fotografia um conjunto de imagens-cenas
representativas das diferentes posicGes e movimentos exercidos e ocupados em um espaco
durante a realizacdo de uma acédo (FABRIS, 2004).

No mesmo ano em que Marey inventa o fuzil fotografico, o servico fotografico da
Salpétriere é oficialmente criado tendo Albert Londe (futuro fotografo da instituicdo) como
assistente, sendo que antes, sua atividade extra-oficial era apenas tolerada (WALUSINSKY,
2018). Londe ¢ ainda responsavel por modificar um aparelho fotografico em 1883, tornando-o
muito parecido com o fuzil cronofotografico de Marey. Um aparato composto por nove

objetivas e capaz de produzir imagens sequenciais (figuras 7 e 8):
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Figura 7 e 8: Aparelho fotografico de nove objetivas e fotografia de Jeanne Charcot feita por Albert Londe
(WALUSINSKI, 2018, p. 19).

E sabido que Londe tinha lido Marey, — citado inimeras vezes em sua publicacdo de
1893, La Photographie Médicale. Application aux sciences médicales et physiologiques — e via
sua tecnica fotografica como uma o6tima forma de analise do movimento. Porém, Londe néo
viu necessidade, dentro do trabalho desenvolvido no hospital, da obtencdo do méaximo de
imagens possiveis por segundo, ja& que no Salpétriere a fotografia era usada como uma
ferramenta que prezava pela obtencdo de uma forma fixa e precisa, de modo que "(...) a
fotografia interveio para fixar a forma exata durante a atitude ou o movimento observado”
(LONDE, 1893, p. 28, traducdo nossa).

Ao mesmo tempo que Marey, apés a criacdo do fuzil fotografico, adentrou de vez na
sua investigacdo do movimento a partir da fotografia, Charcot, juntamente com Albert Londe,
diretor do servico fotografico da Salpétriere a partir de 1892, instauraram de vez a fotografia
como ferramenta auxiliar na clinica das doencas do sistema nervoso. No auge de suas pesquisas,
ambos possuiam em comum a tentativa de criacdo de uma linguagem universal que colaborasse
cientificamente, tomando a fotografia como grande auxiliar para tal processo.

Para Marey, o caminho seria pelo método grafico, do desenvolvimento do gréafico (a
producdo de uma foto-grafia) e do trago, enquanto que para Charcot, seria pelo método
nosologico-fotogréafico, catalogando e reunindo informacBes sobre cada caso que se
apresentava. Marey apostava no rigor metodoldgico e dos aparelhos, Charcot, no outro extremo,

seguia a andlise das doengas unicamente a partir dos sentidos que considerava privilegiados: a
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visdo e a percepcdo. Apostando que a histeria ocorria através de mecanismos que poderiam ser
vistos, afirma “Isso ndo é algo tirado de um romance: a histeria tem suas leis. E a histeria
submete-se a elas, posso garantir que ela tem a ‘regularidade de um mecanismo’” (CHARCOT
apud DIDI-HUBERMAN, 2003, p. 76).

A fotografia para Charcot foi mais uma ferramenta que ampliou a categorizacdo das
tipologias na histeria, mesma forma que foi utilizada em outros campos de saber. Enquanto ele
desejava congelar e categorizar o que estava diante dos seus olhos, Marey queria ver 0 que nao
era visto, e partindo da nocéo de Didi-Huberman, de que “a fotografia procede, antes de mais
nada, do grafico” (DIDI-HUBERMAN, 2003, p. 32, tradugdo nossa), foi a partir do
desenvolvimento e suplementagdo do grafico que Marey reduziu a linguagem ao minimo para
a criacdo de uma nova, distanciando-a do imediatismo dos sentidos e produzindo foto-grafias

que capturavam o que ndo era Visto.

1.5. O aparelho fotografico e o aparelho psiquico

Freud antecipa em outros textos a importancia do trabalho sobre os sonhos para a
compreensdo do funcionamento do aparelho psiquico, mas é somente na publicacdo de 1900,
que instaura e solidifica esse conceito, com diversas mencdes ao aparelho, seu funcionamento
e a analogia pela qual este trabalho é movido. Logo no prefacio do livro o psicanalista coloca
questdes em aberto para que continue a avangar em sua teoria, e como afirma em carta a Fliess
em maio de 1897, uma dessas era em relacdo ao aparelho psiquico: “N&o onde comece, estou
sempre voltando as neuroses e ao aparelho psiquico” (FREUD apud MASSON, 1897/1986, p.
244). Ele acreditava que as questdes em torno do mecanismo dos sonhos fossem capazes de
fornecer informac6es “sobre a estrutura do nosso aparelho psiquico, esclarecimentos que até
agora esperamos, em véao, receber da filosofia” (FREUD, 1900, p. 168), ja que, para ele os
sonhos seriam uma via de ligacdo do aparelho psiquico com os demais aparelhos do corpo, pois,
enquanto o sono seria “essencialmente um problema fisiol6gico”, os estados alterados durante
esse processo incluem “necessariamente a mudanca das condicdes de funcionamento do
aparelho psiquico” (FREUD, 1900, p. 29), possibilitando que o sonho traga “imagens
relacionadas ao desempenho da fungdo orgéanica executada por aquele aparelho” (FREUD,
1900, p. 62).

Freud (1900) acreditava que o estudo dos sonhos poderia trazer explicagfes sobre

a estrutura do aparelho psiquico, pois, através da sua interpretacdo poderiamos vislumbrar a
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estrutura interior deste “(...) como que por uma fresta na janela” (FREUD, 1900, p. 234). Ao
levantar novas hipdteses sobre a estrutura e o funcionamento desse aparelho complexo, o autor
fala em um primeiro ponto sobre a transformacao de representagdes em imagens no mecanismo
do sonho, tentando apresentar o aparelho como uma “localidade psiquica” para além de uma
determinacdo anatdémica, sugerindo uma analogia do “instrumento que serve para as atividades
psiquicas como, digamos, um microscopio composto, um aparelho fotogréfico ou algo assim”
(Ibidem, p. 540).

Situar o aparelho psiquico analogicamente a um aparelho fotogréafico, em termos
de uma topologia deste, implica em “um lugar dentro de um aparelho em que um dos estagios
preliminares da imagem se forma” (Ibidem) estratificando “esse funcionamento e atribuindo
diferentes funcdes aos varios componentes do aparelho” (Ibidem). Esses componentes

possuiriam uma relacdo espacial e constante entre si, como por exemplo:

0s varios sistemas de lentes de um telescopio sdo dispostos um atras
do outro. A rigor, ndo ha necessidade de supor uma ordenacao
realmente espacial dos sistemas psiquicos. Basta que se estabeleca
uma ordem fixa, na qual, em certos processos psiquicos, 0s sistemas
sejam percorridos pela excitacdo em determinada sequéncia temporal
(FREUD, 1900, p. 540).

A sequéncia temporal delimita um direcionamento de energia no funcionamento desse
aparelho, tal qual a direcdo e o caminho que a luminosidade percorre em um aparelho
fotogréafico para a formacao de uma imagem. As similaridades entre esses aparelhos continuam,
ao determinar em um primeiro momento que essa dire¢do do funcionamento seria a partir das
percepcdes (mundo externo) para uma extremidade motora, estabelecendo-o como um aparelho
reflexo.

Em seguida, Freud diferencia sutilmente a relacdo da parte ligada ao mundo externo, —
as percepcbes — e quais destas sdo efetivamente percebidas em um segundo momento,
explicando que “Das percep¢des que nos chegam permanece um trago em nosso aparelho
psiquico, que podemos chamar de ‘traco mnémico’. Denominamos ‘memdria 'a funcédo ligada a
esse traco mnémico” (Ibidem, p. 541). Esse enquadramento, que seleciona e define qual traco
é instaurado na memoria, estd diretamente ligado a ideia de que esse sistema de memoria
funcione conservando o que passa por ele, porém estando temporariamente fechado para “(...)
novas ocasifes de modificacdo” (Ibidem, p. 542). A hipdtese do autor, € de que um outro

sistema
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mais a frente no aparelho recebe os estimulos perceptivos, mas nada conserva
deles, ou seja, ndo possui memdria e que por tras dele hd um segundo sistema
que transforma a excitacdo momentanea do primeiro em tragos duradouros
(FREUD, 1900, p. 542).

Esse mecanismo que ndo possui memdria em uma camera fotografica seria o diafragma,
que controla a luz que entra no interior do aparelho fotografico, e esse segundo sistema, “logo
atras” na prépria camera fotogréafica, que transforma as percep¢fes em tragos mnemaénicos,
seria 0 obturador, mecanismo responsavel por proteger a superficie onde a imagem sera
projetada que abre por um determinado tempo para que a luz chegue nessa superficie. A partir
da metéafora é possivel realizar inferéncias que implicam em um formato do aparelho psiquico
mais complexo, definindo algumas outras estratificacdes no direcionamento da energia no
aparelho (ou da luz no aparelho fotogréafico), sendo as percepcbes a porta de entrada dos
estimulos, mas que € ausente de memoria (assim como a objetiva, parte da camera em contato
com o mundo externo e por onde entra a luz formadora da imagem). Apesar de tracos
mnemaonicos passarem pelo aparelho, nem todos se tornariam definitivos, assim como o fato de
que mesmo no aparelho fotografico uma série de imagens sédo formadas pelo direcionamento
interno da luz, passando pelo diafragma e pelo obturador, mas nem toda toda imagem projetada
se torna uma fotografia.

Ainda no escrito sobre os sonhos, Freud retoma termos que foram desenvolvidos no
“Projeto para uma psicologia cientifica”, de 1895, no qual também nos apoiaremos para
aproximar ainda mais o funcionamento dos dois aparelhos. O funcionamento dos sistemas em
1895 é explicitado como percepcdo (Wahrnehmung), memdria (Erinnerung) e ideia ou
representacdo (Vorstellung). De modo a metaforizar e transpor esse funcionamento para o
aparelho fotografico teriamos os sistemas de captura (percepcdo, Wahrnehmung),
armazenamento (memoria, Erinnerung) e revelacdo (representacdo, Vorstellung). No capitulo
subsequente, ao falarmos da historia, funcionamento e componentes do aparelho fotografico,
algumas hipdteses serdo esclarecidas em torno do funcionamento desses sistemas. Essas e
outras explicacdes sobre o funcionamento do aparelho fotografico encontram-se adiante no
capitulo dois.

Didi-Huberman (2003) situa essa metafora freudiana do aparelho psiquico como uma
analogia insatisfatoria ou, por ser simples demais ou complexa em demasia, parecendo ser
insuficiente aquilo que Freud propunha como forma de funcionamento do inconsciente naquele
momento. A intengdo deste trabalho ndo é provar de forma irrefutavel a metafora proposta por

Freud, mas se utilizar dela para propor uma outra: da formacéo fotografica do sonho. O préprio
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Didi-Huberman, ao retomar essa metafora de Freud nos relembra que o aparelho fotogréafico
nada mais é que um aparelho de subjetividade, regulado por relagdes e leis dpticas, que
estabelece uma relacéo “(...) entre o espaco real e algo que deve de fato, ser chamado de espaco
imaginério - isto é, espaco psiquico” (HUBERMAN, 2003, p. 63, traducéo nossa).
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CAPITULO 2: A construcéo do aparelho fotografico

2.1. A pré-imagem

Quando a pergunta “Quem inventou a fotografia?” é apresentada, a resposta colocada
de forma objetiva e direta pode nos fazer instantaneamente questionar sua fiabilidade, pois o
percurso até chegarmos ao nome do inventor francés Louis Jacques Mandé Daguerre, a titulo
de exemplo, como um dos nomes mais citados nessa tentativa de tornarmos instantanea essa
resposta, € longo e atravessa séculos da histéria.

Podemos dizer que tudo comega com um questionamento sobre o funcionamento da
visdo, como vemos e como é possivel que a imagem de algo externo seja representada ou
projetada internamente. Para que isso ocorra, 0s fendmenos Opticos sdo necessariamente
constituidos por trés itens: 1. um objeto que é visto; 2. um olho que vé esse objeto; 3. 0 meio
que esta entre estes. A partir destes trés itens identificamos a correlacédo dos fendmenos 6pticos
com: a) o meio fisico: tempo, espaco, luz; b) a anatomia: o objeto visto pelo olho é percebido
pelos seus mecanismos internos (exemplo: nervo éptico); c¢) o psiquico: onde had uma
representacdo do que € visto por quem observa.

Estes fendmenos foram um campo de interesse desde, fildsofos da Grécia Antiga, como
Platdo, até matematicos, que também participaram ativamente da tentativa de conhecer os
fendmenos dpticos da visdo, porém, a partir do principio de uma aplicacdo matemaética e
sistematizagdo do conhecimento. Dentre eles, Euclides® se destacou postulando sete principios
opticos que foram largamente difundidos ao longo dos seculos subsequentes. Estes avancos nos
estudos da dptica na Grécia, como a teoria da emisséo de raios visuais, 0s estudos anatdmicos
e 0s matematicos refletiram diretamente na producdo de conhecimento sobre essa area nos
séculos seguintes.

Os avancos dos trabalhos dos gregos possibilitaram que o pensador arabe Ibn al-
Haytham (que viveu aproximadamente entre 965-1040) conhecido no ocidente pelo nome de
Alhazen, pudesse se aprofundar nas questdes Opticas, agrupando a anatomia, a fisica e a
matematica em uma Unica teoria da visdo. Alhazen foi investigador em diversas areas como

matematica, fisica, astronomia, medicina e teologia. Uma de suas principais obras sobre a 6ptica

3Aqui me refiro a Euclides de Alexandria, matematico grego que viveu no século 1l a. C. Dentre sua importante
contribuicdo para as ciéncias exatas estd a obra “Elementos”, dividida em treze volumes que abrangem geometria,
algebra e aritmética, e que segundo Rodrigues Neto (2012) “cuja influéncia permaneceu presente até o final do
século XIX”.
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(que foram traduzidas para o latim) é o De aspectibus que também j& apareceu com o titulo de
Perspectiva, onde desenvolve suas ideias sobre como ocorre a visdo. Alhazen publicou no total
sete volumes nessa coletanea, intitulada “Livro de Optica”, onde por um processo minimamente
rigoroso ele executava experimentos a partir de fendmenos da natureza, analisava as evidéncias
e desenvolvia suas ideias a partir deste processo, 0 que era raro no século IX. Alhazen
basicamente tinha um método de pesquisa para a sua producéo de conhecimento. Ele fala da
natureza da luz e como ela se divide nas varias cores que a compdem; a reflexdo desta em
objetos espelhados e 0 seu desvio ao passar de um meio para o outro, comprovando também a
ideia propagacéo da luz em linha reta em um mesmo meio (MARTINS, 2015).

Um dos grandes avancos feitos por Alhazen no que diz respeito a dptica, estd em sua
consideracdo de que o olho funcionaria como um instrumento mecénico, o que foi uma critica
direta a teoria de emissdo de raios visuais que Platdo defendeu, pois, com base na teoria
emissionista seria impossivel que esses raios “emitidos” preenchessem toda uma area referente
ao campo visual, além dessa ideia ndo se comprovar quando se trata da visdo de objetos em
grandes distancias, como o sol e as estrelas. O olho seria entdo um objeto mecanico de natureza
pacifica, que ndo realiza acdo, mas sofre acdo da luz e do meio. Essa ideia de mecanismo foi
corroborada principalmente pelo experimento do “quarto escuro” (figura 9), onde surge a o

primeiro protdtipo de uma camara escura e sua analogia com o funcionamento da vis&o.

Figura 9: Reproducdo gréafica da cAmara escura de Alhazen (BAGNATO; PRATAVIEIRA, 2015, p. 2).

Esse experimento consistia em um quadrilatero completamente isolado de qualquer
claridade advinda de sua exterioridade, onde em uma das laterais foi feita uma micro abertura
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para que entrasse no espaco um pequeno feixe de luz. A luminosidade que passava por essa
abertura projetou uma imagem invertida do que estava na parte externa desse espaco na parede
oposta. Esse experimento foi o principio da criagdo da camara escura e serviu de base para o
surgimento da fotografia no século XIX.

Seguindo seu rigor metodoldgico, Alhazen realizou algumas inferéncias a partir de seus
experimentos, possibilitando que ele questionasse inclusive como se dava uma imagem nitida.
Um dos seus postulados era de que cada corpo visivel irradiava luz e cor em linha reta para
todas as direcdes, mas estas nem sempre chegavam na superficie do olho de forma retilinea
devido a possiveis desvios no meio pelo qual essa luz era propagada. Ele, entdo, sup6s que 0s
raios de luz que incidem perpendicularmente na superficie do olho formam uma imagem nitida,
e 0s que incidem de forma obliqua ndo produziriam esse efeito visual com a mesma nitidez
(MARTINS, 2015). Essa hipotese sobre a nitidez era visivel na imagem projetada na cAmara
escura, pois, quanto mais proximo do centro da projecdo mais nitida a imagem; as bordas da
imagem projetada eram distorcidas e pouco nitidas. Nesse experimento foram atestados o
principio da propagacdo retilinea da luz (em um meio homogéneo e transparente a luz se
propaga em linha reta), o principio da independéncia dos raios (quando dois raios ou feixes de
luz se cruzam, sua trajetoria continua individualmente, ou seja, um raio ndo interfere na
trajetdria do outro) e o principio da reversibilidade (onde o caminho percorrido por um raio de
luz ndo se altera caso o sentido seja invertido).

As obras cientificas arabes foram amplamente difundidas e divulgadas no ocidente e
Alhazen se tornou um guia para os estudos dos fendmenos Opticos com a publicacdo de sete
livros sobre o tema e seu modelo de camara escura foi sendo usado ao longo dos séculos,
inclusive por Leonardo da Vinci no século XVI e pelo astrbnomo e matematico aleméo
Johannes Kepler no século XVII, que possui relevancia na mecanicidade da camera fotogréafica
dos dias atuais.

O interesse de Leonardo Da Vinci e de outros pintores e artistas na oOptica e no
mecanismo da camera escura ocorreu devido as tentativas de representacdo de formas
tridimensionais em um plano bidimensional, como no desenho e na pintura (TOSSATO, 2005).
Esse interesse de reproducéo de algo tridimensional em uma superficie bidimensional, também
impulsionou o entrelacamento da geometria e da Gptica com as artes renascentistas, que
buscavam reproduzir volumetrias e profundidades diferentes, provocando um efeito de ilusdo

e de movimento corporal que fosse representavel em duas dimensdes.
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A primazia da visdo em relacdo aos outros sentidos produziu investigagdes sobre os
fenémenos 6pticos ao longo dos séculos por diferentes areas de saber: na filosofia antiga, sendo
considerada como a principal fonte de conhecimento a partir da interpretacdo harmonica de
estar de ‘acordo’ ou ‘desacordo’ com a semelhanca ou diferenca do que é visto; na matematica,
anatomia e geometria, a visdo intrigava e testava os limites dessas ciéncias sobre como as
imagens eram visualizadas internamente, como ocorriam os fendmenos 6pticos de distorcéo
das imagens geradas por diferentes tipos de espelhos, e por seus efeitos ilusérios; e no desenho
e na pintura, a visdo como o instrumento que possibilitava a pratica nessas areas. Segundo
Branddo (2009) o prdprio Da Vinci reconhecia a visdo como o maior instrumento que
possuiamos dentre 0s cinco sentidos, pois olhar para as formas reais e 0s fenémenos da vida
era a melhor maneira de construir conhecimento. A visdo e o olhar abrangiam para além de um
simples recorte da realidade, pois necessitavam do uso da compreenséo e de um direcionamento
do olhar, sendo a camara escura uma um artefato importante para a sua producéo artistica e
cientifica, comparando-a com o olho humano.

O surgimento e aperfeicoamento continuo da camara escura seguiu 0s preceitos desse
sentido privilegiado?, porém, a maquina continuou sendo utilizada para um procedimento
manual: a tentativa de cOpia da realidade no formato de desenho ou pintura. Por mais que ela
gerasse uma imagem nitida para seu usuario, a partir dela era possivel apenas a producao de um
simulacro, funcionando entdo como um receptaculo de imagens que dependia do ato manual do
seu usuario. A camara estava pronta, faltava sua mecanizacdo e um processo que fixasse as

imagens que eram projetadas no seu interior.

2.2. O aperfeicoamento da camara escura

O compilado de descobertas, experimentos e investigacGes sobre a Optica e sua
relacdo com a visdo ao longo de séculos de estudos foi reunida em uma area de extrema
complexidade pelo astrbnomo e matematico alemdo Johannes Kepler (1572-1630), o que
possibilitou uma mudanca no paradigma da visdo. Kepler reuniu um conjunto de teoremas,
experimentos e investigacoes, e aprimorou a teoria da ndo similitude, onde as imagens vistas

pelo olho ndo sdo uma cdpia imagética de algo externo, mas sim imagens formadas a partir de

“Esse fascinio da visdo em detrimento dos outros sentidos parecia ser o que guiou Charcot (um “visuel”, como
dizia Freud [1893/1996, p. 6]) a criagdo do seu método nosoldgico, tentando produzir um saber incontestavel a
partir da fotografia. J& Marey propds um reposicionamento com a inveng¢do de uma nova linguagem, do trago.
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um mecanismo complexo que passa por um processo de “decodificacdo” do que é visto. Kepler
foi quem substituiu os termos usados para denominar os fendmenos 6pticos “espécies visuais”
e "espiritos visuais” pela palavra latina imago, que significa imagem. As descobertas de Kepler
foram publicadas em uma coletdnea de livros, nos quais 0s cinco primeiro possuem maior
destaque, pois tratavam: 1. da natureza da luz, 2. a cdmara escura, 3. a catdptrica (nome dado
pelos gregos antigos a parte que estuda a reflexdo da luz em espelhos), 4. a diéptrica (nome
dado pelos gregos antigos a parte que estuda a refracdo da luz) e 5. a visao.

Em sua primeira publicagdo, sobre a luz ressalta-se: a luz ndo tem massa e nem
pode ser destruida, e ndo é considerada um corpo material (que gera um tipo de ‘toque’). No
segundo, ressalta-se que a imagem projetada no fundo da cAmara escura varia de acordo com a
distancia e tamanho da abertura da entrada de luz. No terceiro, sobre a catoptrica, ressalta-se a
producdo de imagens através de diferentes tipos de espelhos. No quarto, sobre a didptrica
ressalta-se a aparicéo da palavra “focus”.

Como afirma Tossato (2007), em relacdo a viséo, Kepler conclui a partir de estudos
anatdmicos anteriores e suas analises que a imagem se forma na retina, e ndo no cristalino,
como muitos pensavam ate entdo. Isso estaria de acordo com a analogia entre o olho e a camara
escura, sendo o pano na figura 9 que ilustra a cAmara escura de Alhazen, a representacdo da
retina. No livro dois, dedicado a camara escura De figuratione lucis (Das imagens da luz),
Kepler coloca esse dispositivo como o modelo mais préoximo de funcionamento do olho
humano, porém, diferentemente do experimento que projetava a imagem invertida, o olho
possuiria uma parte anatbmica que seria responsavel por reverter a imagem gue chega invertida,
IS0 SO € possivel por um “mecanismo dioptrico” (TOSSATO, 2007).

De acordo com Ramos (2010), a explicacdo para a imagem invertida tanto na
camara escura quanto no olho se da pela base dos principios de independéncia dos raios de luz
e da propagacdo retilinea. A figura 10 é do ensaio “A Dioptrica”, que fez parte de um dos ensaios
cientificos publicados por René Descartes em 1637 junto com “O Discurso do Método”.
Pensemos em qualquer objeto como um corpo luminoso, como exemplo a figura do busto
cartesiano tendo o ponto de encontro dos raios “D” como a passagem para a parte interna de
uma camara escura. Os raios emitidos pela maior extremidade superior do busto “A” incidem
em “D” de forma retilinea, mas aparecendo na posicdo “E”. A extremidade inferior representada
por “B” incide em “D” de forma retilinea, mas aparecendo na posicdo “G”. Os raios emitidos

no meio do corpo luminoso representados por “C” séo projetados como “F” (figura 10).
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Figura 10: Imagem invertida presente tratado La Dioptrique de 1637, René Descartes.

2.3. A insercao do espelho e o aperfeicoamento do aparelho

A camara escura foi usada por Kepler para ver eclipses, pelo arquiteto Giovanni della
Porta, para o desenho e pintura fascinou Da Vinci que, segundo Brandao (2009), coloca a
pergunta “Que lingua poderia explicar tamanha maravilha?”. Com a tamanha disseminacéo
entre estudiosos, ndo tardou o surgimento de questdes em relagéo a nitidez da imagem projetada
pela camara escura: como era possivel diferentes graus de foco? O que possibilitava que uma
imagem fosse nitida enquanto outras nao?

As descobertas sobre esse aparelho usado ao longo dos seculos reunidas ja traziam
informacGes importantes: quanto menor o orificio da cdmara escura, menor a passagem de luz;
guanto menor a quantidade de luz que atinge a parede oposta, mais fraca (de pouco brilho) a
imagem, porém, com maior grau de nitidez. Por outro lado, ao aumentarmos esse orificio, a
maior entrada de luz faz com que a imagem projetada seja mais brilhante, mas de pouca nitidez
e detalhe. Essa questdo foi solucionada pela insercdo de lentes de vidro na camara escura, que
convergiam os raios em uma mesma direcao e, assim, formavam uma imagem de melhor nitidez
e detalhe. Porém, ainda de acordo com Brandao (2009), mesmo com a lente ajudando a refracdo
da luz, era necessario que o foco mantivesse uma estabilidade, pois a lente por si s6 nédo
realizava esse trabalho. Entdo, a resposta encontrada foi a variacdo no didmetro do orificio da
camara escura em concomitancia com o uso de uma lente, permitindo a regulagem de acordo
com a distancia entre a abertura do camara com o objeto visto, surgiu entdo o que entendemos
hoje como diafragma (tamanho da abertura do orificio da cdmara ou variacdo do tamanho da

pupila, se fizermos a analogia diretamente relacionada a visao).
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Falamos do aprimoramento da camara escura com a introducdo das lentes, o que
colaborou para a nitidez da imagem gerada e facilitou a relagdo da distancia aparato-objeto.
Entretanto, a projecdo da imagem de forma invertida ainda era uma questdo para diversos
pintores, desenhistas e artistas visuais usuarios deste aparelho em suas obras que, dentro do
contexto artistico histérico europeu da época direcionavam-se a uma tentativa de reproducao
do real. Uma das versbes € proposta por Johann Zahn (1631-1707), monge e matematico
alemdo, que em seu livro publicado em 1685 Oculus artificialis Teledioptricus Sive
Telescopium, repleto de descrigdes, diagramas e desenhos de aparelhos Opticos, surge como o
primeiro a utilizar um espelho interno para que a imagem que era formada no interior da camara
escura de forma invertida aparecesse na horizontal. Em sua obra ele descreve a utilizacdo de
espelhos de graus especificos que orientavam a imagem para a posicdo de quem utilizava o
aparato, facilitando o trabalho de quem o utilizava, além de camaras escuras portateis em
tamanhos antes inimaginaveis, do tipo “reflex, com 23 cm de altura e 60 cm de largura”
(BRANDAO, 2009, p. 17), como na figura 11.

THE HISTORY OF THE CAMERA OBSCURA

5. Johann Zahn. Reflex box camera obscura, 1685

Figura 11: Camara escura de Johann Zahn, 1685.
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Atingimos o ponto em que a camara escura mais se assemelhava a uma camera
fotografica. Ela possuia uma lente para a ordenacdo dos raios de luz que adentravam,
permitindo nitidez; um ajuste de foco atraves da mobilidade de aproximar ou afastar a lente do
objeto visto; um espelho interno que formava um angulo de 45° com a lente, que tornava
possivel que a imagem aparecesse na orientacao correta para quem a utilizasse; e uma versdo

pequena, portéatil e movel.

2.4. O surgimento da imagem fotogréfica: Niépce, Daguerre, Talbot e Bayard

Como vimos anteriormente, a forma da maquina fotogréfica estava pronta, porém nao
havia uma substancia que pudesse inscrever a imagem que era esculpida pelo trabalho da luz.
A luz atravessava a lente voltada para o mundo externo, que ordenava os raios de luz
possibilitando a existéncia do foco, percorria o corpo da camara e era formada em um espelho
que por fim direcionava a imagem na posic¢ao horizontal em um vidro polido na parte superior,
onde o observador visualiza a imagem formada.

No século XVIII, aproximadamente em 1725°, ha a noticia de que o professor
universitario alemdo Johann Heinrich Schulze (1687-1744) descobriu acidentalmente que sais
de prata quando expostos a luz escureciam, alterando sua cor natural branca. Ele ent&o realizou
experimentos que provariam que a alteracdo da cor do material ndo se dava pelo calor, mas sim
pela incidéncia de luminosidade. N&o vendo aplicacdo pratica da descoberta na sua area de
trabalho, cedeu as informag6es a Academia Imperial de Altdorf, na Alemanha.

De acordo com Gernsheim & Gernsheim (1969) Schulze merece destaque na histéria
da fotografia com sua contribuicdo fotoquimica, pois, foi ele gquem conseguiu realizar
literalmente uma ‘foto-grafia ’isto €, uma escrita com a luz. Porém, havia ainda uma barreira
entre as contribuic6es da fotoquimica e a producdo de uma imagem, pois apesar da descoberta
sobre a sensibilidade dos sais de prata a luminosidade, qualquer parte da substancia exposta a
luz teria sua cor alterada. Sem um potencial fixador da parte da matéria que ndo recebe
luminosidade, qualquer imagem produzida a essa altura seria efémera. A mudanca aqui,
instaurada pelo quimico, se da pelo inicio do fim do processo manual, ja que a funcéo de agora

em diante seria desempenhada pela acédo da luz.

5Aproximadamente, as datas dessa descoberta variaram entre as leituras sobre o assunto, aqui referencio
Gernsheim e Gernsheim (1969, p. 13).
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O primeiro inventor capaz de reunir o funcionamento desse aparelho Optico com as
descobertas quimicas foi o francés Joseph Nicéphore Niépce (1765-1833), que realizava
experimentos fotograficos desde 1793 e tentava capturar imagens em vao, pois elas
desapareciam em um determinado periodo de tempo na auséncia de algo que pudesse fixa-las
na superficie na qual elas eram projetadas. Antes de sua morte, Niépce cedeu seus estudos a
outro francés que pudesse dar continuidade ao trabalho que ele vinha desenvolvendo. Este era
Louis-Jacques-Mandé Daguerre (1787-1851), criador do daguerredtipo, invencdo que produzia
a fixacdo da imagem criada pela luz em uma placa metélica polida e emulsionada com quimicos.
Ainda assim, a imagem gerada na placa metélica era dificil de ser vista justamente pela
superficie em que ela era feita e por ser uma imagem positiva direta em uma placa, ndo poderia
ser copiada (como nos negativos), e cada imagem seria Unica, tal qual um desenho ou pintura.

O daguerreotipo teve sua criacdo divulgada pela Académie des Sciences na Franca em
janeiro de 1839, no mesmo momento que o cientista William Henry Fox Talbot (1800-1877)
relatava a invencdo da fotografia na Inglaterra. Talbot alterou a substancia quimica usada no
processo de sensibilizacdo da superficie onde a imagem era projetada, e colocou sob esta papeis
banhados e posteriormente secos em uma combinacdo de quimicos que incluiam o nitrato de
prata (ja presente nas tentativas de Niépce e Daguerre). A imagem que era projetada de forma
negativa tanto na placa quanto no papel que, posteriormente poderia ser positivada (i. e.
revelada). Com isto, Talbot se encontra no centro da fundacdo da fotografia moderna, onde a
partir de um negativo criado pela camara seria possivel a producdo de um ndmero ilimitado de
copias positivas de uma mesma imagem (GERNSHEIN & GERNSHEIN, 1969).

Apesar de fundamental para a histéria da fotografia, a técnica de Talbot foi vista como
desvantajosa por necessitar de uma dupla manipulacdo para se chegar a imagem desejada, além
de ndo produzir a imagem tal qual ela é vista pela visdo, em uma época em que a fotografia era
vista com desconfianca e como uma extensao das artes pictéricas.

Contemporaneo a Niépce, Daguerre e Talbot, o funcionario pablico francés Hippolyte
Bayard, no mesmo ano de 1839 anuncia a sua invenc¢ao independente do processo fotogréafico
a partir do positivo com o uso de papel, antes da divulgacéo oficial das descobertas de Daguerre
e Talbot. Bayard se utilizava da caracteristica da criacdo de uma imagem positiva de Daguerre
e do uso do papel feito por Talbot. Seu processo consistia na fixacdo da imagem captada por
uma camara escura apos exposicao a luz do sol, em um papel sensibilizado por processos
quimicos diferentes, como iodeto de potassio que produz uma reagdo a exposicao da luz. Nesse

momento, pelo fato de o governo francés ja ter comprado os direitos do daguerreétipo e das
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ideias de William Talbot também j& serem conhecidas, Bayard fo

I amplamente ignorado pelo

governo e pelas instituigdes cientificas, ndo recebendo nenhum crédito nem remuneracéo pelo

seu esfor¢o nos estudos fotogréficos.

Sua autoria na invencdo da fotografia ndo foi reconhecida

e, de modo a transmitir em

uma cena 0 ndo reconhecimento dele como autor, ele divulga em 1840 seu autorretrato

"Autoportrait en noyé”, (figura 12) retratando-o em estado de

morte e denunciando nessa

imagem a queda da utopia da fotografia como um reflexo ou continuum do real, ja que o

individuo da imagem é o mesmo que tirou a foto, o fotégrafo. Bayard produziu o primeiro

autorretrato conhecido na histdria e balangou a ideia de reproducéo da realidade, questionando

ainda a relagdo entre autoria e fic¢do, escrevendo por de trés do papel fotogréfico:

Figura 12: Hippolyte Bayard, auto retrato afogado, 1840. Digitalizaco a partir
Colecdo da Sociedade Francesa de Fotografia.

“Esse cadaver que vocés estdo
vendo é o senhor Bayard,
inventor do procedimento que
acabam de presenciar, ou cujos
maravilnosos  resultados em
breve presenciardo. Segundo
meus  conhecimentos,  esse
engenhoso e infatigavel
pesquisador trabalhou durante
uns trés anos para aperfeicoar
sua invencdo. A Academia, o rei e
todos aqueles que viram suas
imagens, que ele mesmo
considerava imperfeitas,
admiraram-nas como vocés estao
fazendo agora. Isso lhe supbs
uma grande honra, mas néo lhe
rendeu nem um centavo. O
governo, que deu muito ao senhor
Daguerre, declarou que nada
podia fazer pelo senhor Bayard, e
o infeliz decidiu se afogar...”

de uma impresséo feita em 1970.
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2.5. Do manual ao maquinal

O funcionamento da camara escura se assemelhava com o dos aparelhos usados por
Niépce, Daguerre, Talbot e Bayard: o operador se posiciona para visualizar a imagem formada
e ajusta a posi¢do do dispositivo, estabelecendo assim o ‘enquadramento’. Feito isso, o orificio
por onde passava a luz era fechado, era inserida a superficie sensibilizada no local onde a
imagem se formava, e o orificio era aberto novamente. A composicao da imagem na superficie
dependia tanto do tempo de abertura desse orificio quanto do seu tamanho; sdo essas as
variaveis controlaveis da quantidade e intensidade da luz a qual entra no corpo do aparelho. O
controle da luminosidade pode ser realizado por mecanismos situados proximos a lente, como
uma sobreposicao de laminas metalicas cortadas em curva que permitem a variacdo do diametro
de abertura, isto seria um diafragma (figura 13). Ja a alteracdo no tempo da abertura do orificio

de entrada e luz na camera seria realizado por um dispositivo denominado obturador.

Figura 13: Diafragma manual antigo.

Outra questdo que surgiu em relacdo ao funcionamento do aparelho fotogréfico era a
localizacdo do visor para quem a operava. Seguindo o funcionamento das cdmeras escuras a
visualizagdo da imagem era visualizada na parte superior (figura 14, dir.) da cémera,
dificultando a visdo de fotografias que fossem enquadradas acima da cintura de uma pessoa.

44



De modo a alinhar o eixo Optico de visdo a imagem desejada, a solucéo possivel foi a insercdo
de um prisma de cinco faces que alinhasse a imagem a qualquer altura necesséria para o olho

(figura 14, esq.).

Figura 14: (esq.) desenho de camera de visor pensaprtismatico e (dir.) desenho de cdmera de visor superior.

Em razdo deste trabalho se tratar de uma abordagem sobre a analogia freudiana do
funcionamento do aparelho psiquico com o aparelho fotografico ndo serdo abordados os
diferentes tipos de formato de camera (formato se refere ao tamanho do papel fotografico usado
na revelacdo de uma imagem, sendo 0s mais conhecidos como pequeno, filme de 35mm e
médio, filme de 120mm), os aparelhos de fotografia digital, nem o surgimento da fotografia
colorida. Essas variaveis serdo consideradas caracteristicas laterais pois, € necessario nos
atermos ao processo de formacdo da imagem no aparelho fotografico com o enfoque na
fotografia analdgica, presente na analogia feita por Freud.

Chegamos a um aparelho fotografico composto por um ‘corpo’, pela objetiva e pelos
mecanismos internos que podemos chamar de tridngulo de exposicdo, referente as variaveis
controlaveis pelo operador: abertura (controlada pelo diafragma), sensibilidade (determinada
pelo ISO fotogréafico) e temporizacdo (controlada pelo obturador). O corpo da camera é o
equivalente ao que seria a caixa da camara escura, onde se situa 0 encaixe para a objetiva, o
espelho em 45° que transpde a imagem para o0 pentaprisma em dois pontos distintos, e deste
para o visor do operador. JA 0 mecanismo da objetiva é formado por um conjunto de diferentes
tipos de lentes que ordenam e guiam a luminosidade que passa pelo diafragma em direcdo ao
espelho de 45° e ao obturador. Na instante do clique o operador aciona 0 mecanismo obturador
que temporiza um determinado tempo em que o espelho de 45° sera retraido, produzindo uma
abertura para que a luz alcance o papel fotogréafico, imprimindo a mesma imagem vista através
do visor; ele funciona como uma ‘cortina ‘que abre e fecha rapidamente assim que acionado,
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funciona de certa forma protegendo o sensor da cdmera, que é extremamente sensivel. Notamos
aqui que o funcionamento desse aparelho 6ptico se d& por um conjunto de mecanismos, cuja
operacao pode ser vista ao realizarmos um processo de estratificacdo, porém, faz-se necessario
que tais mecanismos operem em unidade e sintonia atraves de um fluxo especifico para formar

uma imagem.

2.6. O processamento da imagem e a operacdo Optica-individual

Apo6s sabermos dos componentes do aparelho € necessario situarmos como se forma a
imagem na superficie sensivel no interior da cdmera em termos Opticos. Para Tissandier (1874)
a objetiva € a alma da fotografia, pois é a partir da sua lente convergente (direcionadora da
luminosidade) que uma imagem € projetada na superficie sensivel interna, além de que sua
mobilidade no interior da objetiva é capaz de alterar a distancia e o tamanho do objeto
fotografado em relacdo imagem capturada. A objetiva é composta por uma primeira lente
voltada para o mundo externo; o diafragma, que controla e estreita a entrada de luz a modo do
operador; e um segundo conjunto de lentes que reordena mais uma vez a luminosidade ‘final’
que atravessa o diafragma.

Em seguida, a operacgéo pela qual se da formacao de uma imagem na superficie sensivel
da camera fotografica depende da maneira pela qual o raio de luz incide sobre o plano do filme
fotogréafico (ou o sensor nas cameras digitais). Essa luminosidade ordenada pelas lentes varia
de acordo com o tamanho da abertura da lente; do diafragma, determinante da quantidade de
luz que entra no interior do aparelho; e com o tempo no qual uma ‘cortina ’(obturador) permite
que essa luz incida sobre o filme, de modo a formar uma area circular na superficie de
incidéncia. Esse circulo é denominado “circulo de confusdo”, conceito da fisica Optica que
aplicado a fotografia é compreendido como uma area circular formada pela convergéncia dos

raios luminosos que foram ordenados ap0s a passagem pela lente (figura 15).

46



CIRCULO DE CONFUSAO AMPLIADO

PROJEGAO DE
IMAGEM FOCADA

PONTO FOCAL

FONTE DE LUZ \

PLANO FOCAL
(SENSOR OU FILME)

Figura 15: Desenho em zoom do foco de uma imagem fotografica.

O foco da imagem é definido quando o ponto focal (encontro da convergéncia dos raios,
que estdo na horizontal) incide no plano focal (filme ou sensor digital). O que um ajuste de foco
faz a0 movimentar as lentes internas da objetiva € alterar o ponto focal — ponto de convergéncia
dos raios — enquanto o plano focal permanece estatico, gerando foco. Esse ato movimenta o
cone luminoso que em uma das extremidades forma a imagem até que o ponto focal coincida
com o plano focal. Quando ha foco (ponto de coincidéncia do plano com o ponto focal), ou
ainda, quando uma imagem possui nitidez, ela se encontra formada no interior do circulo, e
quando fora deste, desfocada. O limite do didmetro do circulo de confuséo é definido como o
maior ponto de desfoque que ainda serd percebido pelo olho humano uma imagem. A

variabilidade do grau de desfocagem se define por: quando mais distante do ponto de foco,
menos nitida a imagem, ou quanto maior a proximidade com o limite do circulo de confusao,
menor € a visibilidade da imagem.

Além da fotografia, esse conceito é ligado diretamente a acuidade da visdo, ou seja, a
capacidade visual que uma pessoa tem de enxergar detalhes em uma imagem. O uso de éculos
de grau em alguns casos funciona como um ajuste do foco da visdo, alterando o circulo de
confusdo da mesma forma que € feito na objetiva da camera fotografica. Cada um possui um

circulo de confusdo aceitavel que influenciara na sua acuidade visual.
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2.7. O processo de revelacdo (da imagem)

A captura fotografica produz uma imagem latente na superficie fotossensivel que pode
tornar-se vista através de um processo de revelagdo. A superficie, que ja foi uma placa de vidro
limpa e polida, papel, albumina ou gelatina, atualmente é o filme fotografico: um material
plastico, flexivel, transparente e sensibilizado anteriormente por quimicos. A fotografia torna-
se, portanto, uma revelacdo, no sentido pleno da palavra, ndo apenas imagem visivel e estética,
copia do real, mas todo um campo revelado, passivel de novas descobertas. Isso pois, a
fotografia se desconecta do seu referente no instante do clique (da abertura do obturador), e néo
ha possibilidade comparativa da imagem enquadrada no visor pelo operador com a imagem
revelada a posteriori.

Para Londe (1893) o processo de revelacdo dependeria de trés operagdes distintas: a
impressdo da camada sensivel; a revelacdo da imagem latente (ou a obtencdo do negativo); e a
obtencéo do positivo. A partir da modificacdo da constituicdo da placa fotografica exposta a
luminosidade € produzida imagem latente, que pode ser vista somente ap0s a operacdo de
revelacdo, dado que a alteracdo feita pela luz ndo é visivel, mas apenas constitutiva do objeto
fotossensivel. Ou seja, as partes que sofrem acdo da incidéncia da luz séo alteradas em sua
constituicdo, produzindo a imagem latente ainda invisivel a olho nu (ADAMS, 1995).

Em um primeiro momento do processo quimico a pelicula sensivel € banhada com um
‘revelador’, que torna visivel a imagem latente alterando os pontos que sofreram incidéncia
luminosa para uma tonalidade metalica. Nem sempre esses reveladores produzem resultados
idénticos, pois de acordo com sua composicéo e o tempo de imersdo da pelicula séo produzidos
negativos diferentes (LONDE, 1893). Em um segundo momento esse processo tem de ser
interrompido, pois caso contrario o revelador age sob o papel fotografico até escurecer
completamente a imagem. Em um terceiro, € usado um quimico ‘fixador’, capaz de tornar a
substancia reagente a luz soluvel, para que o revelador seja retirado. Caso se mantivesse na
pelicula, quanto o negativo fosse retornado a luminosidade a foto poderia ser danificada. Os
altimos dois processos da revelacdo de um negativo sdo a lavagem e secagem, gue influenciam
diretamente na qualidade e durabilidade da fotografia obtida. A lavagem retira todos os
quimicos excedentes nas fases iniciais do processo e também aquilo que poderia reagir a luz,
enquanto a secagem influencia diretamente na acdo de todos os quimicos, pois é nela em que
ocorre um ‘assentamento’ de todo o processo. Essa operacdo possui uma pelicula fotogréafica

com as tonalidades reais da imagem invertidas, por isso 0 nome ‘negativo’.
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Todo esse procedimento e manuseio quimico acontece dentro de um laboratério isolado
completamente de qualquer penetracdo de luminosidade, que poderia danificar os materiais
sensiveis e a imagem, de modo que, todo processo de ‘escrita da luz’ s6 pode ser visualizado
através de uma operacao que tem como regra sua auséncia. Apesar da revelacdo necessitar de
um rigor operacional e de procedimentos, a variavel tempo é delicada em todo o processo e
escapa de regras absolutas, podendo ser trabalhada com a prética do processo de revelacéo
(LONDE, 1893).

Apos a obtencdo do negativo, 0 proximo passo é a ampliacdo e impressdo do mesmo,
transformando-o na imagem que foi fotografada. Adams (1995) define o negativo como a fonte
de informacao necessaria para a obtencdo de uma fotografia positiva, e embora intermediario
no processo fotografar-fotografia, ele representa um novo ponto de partida, pois muito se
estabelece da fotografia como objeto final a partir do seu negativo.

A visualizagdo da imagem prevista como final ja foi feita anteriormente pelo operador,
que estabeleceu esse recorte no instante do clique (abertura do obturador). Esse enquadramento
e recorte € feito no visor da camera pela visdo de quem fotografa, sendo definitivamente
permeada pela ideia de Didi-Huberman (2003), da cAmera como um aparelho de subjetividade;
algo foi visto, que levou ao enquadramento daquela imagem. J& no intervalo entre e o
enquadramento e o processo de revelacdo, a fotografia pode assumir — ganhar ou perder —
elementos e caracteristicas. Para Adams (1995), o negativo desse ‘aparelho de subjetividade ’
passaria por um processo de ‘criterizacdo’, podendo a partir do processo de positivacdo deste,
cumprir ou ndo o esperado na visualizacdo da imagem ‘positiva’ - fotografia revelada. Adams
(1995) afirma ainda, que esse processo de ‘criterizacdo’ de um negativo (passivel ou ndo de
tornar-se positivo) é um processo de liberdade, que pode seguir aprimoramentos estéticas ou
expressivas para a obtencdo da fotografia desejada, sendo limitada previamente pela
informacdo contida no negativo e pelas possibilidades estabelecidas em um processo de
positivar uma imagem.

Uma das primeiras formas de obter o positivo era colocando o negativo em contato
direto com a superficie de revelacdo, que também era sensibilizada a luz pelo uso de quimicos,
obtendo a fotografia revelada pela exposicdo dessa combinacédo a luz natural ou artificial. Esse
método deixava a critério do operador da revelacdo o tempo da exposicdo a luz necessaria para
que a fotografia fosse obtida, sendo necessario um monitoramento da chegada da imagem
(LONDE, 1893). E possivel também revelar uma imagem a partir de um ampliador. Nesse

processo, é utilizado um aparato com uma lampada instalada proxima ao local de insergéo de
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um negativo; este é projetado em uma base onde ha um papel fotografico que sera sensibilizado
pela acéo da luz emitida pelo ampliador (figura 16).

Enlarger

™. Elevation
knob

[~ Focus knob
Film
Carrier
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lens
~N—
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Figura 16: Reproducdo grafica de um ampliador fotografico anal6gico.

Este papel — a imagem ampliada — passara por um outro processo quimico semelhante
ao da obtencdo do negativo, com reveladores, produtos que interrompem a acdo do primeiro
quimico, e fixadores, obtendo assim uma fotografia de tamanho desejado, denominada como a
imagem positiva; esta, € a imagem final, a fotografia-objeto que resulta dessa operacao,
considerada a ‘reproducao fiel” daquilo que o aparelho fotografico capturou. 1sso nos mostra
gue o negativo é re-revelado; ele passa por dois processos de revelacdo para a obtencdo de uma
fotografia, sendo esta a imagem da imagem. E necessario sublinharmos que n&o hé limites para
o numero de fotografias que podem ser extraidas de um negativo, mas tal processo exige
energia, tempo e investimento para a obtencdo dos resultados desejados.

A relevancia da quimica na fotografia fez com que Barthes (2015) creditasse 0s
quimicos por tal invencdo. O processo de revelacdo e 0 nome dado ao quimico que faz aparecer
a imagem em uma superficie de vazio — o revelador — estabelece uma relacdo metaforica da
palavra que cinge com a relacéo literal referente ao surgimento da imagem, que faz com que
aquele papel, antes vazio, tornasse uma fotografia. A propria etimologia da palavra, herdada do
latim revelare significa ‘ato de mostrar, descobrir, destapar’, mas sua traducdo literal seria

‘levantar o véu’, denunciando o obvio: ‘levantar o véu’ para tornar-se visivel e ser visto
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(MONJOUR, 2018). A ‘revelacdo’ € definida entdo como o ato de conhecer o que se encontra
oculto, e o ‘revelador’ seria tanto 0 nome tanto do agente quimico quanto do sujeito que realiza

esse ato.

2.8. As foto-grafias de Marey

Marey (1873) na sua publicacdo La Machine Animale, trouxe figuras e registros graficos
obtidos pelos seus aparelhos na sua investigacdo sobre 0 movimento, analisando as duragdes e
transicBes no espaco. O autor reiterava a importancia de analises comparativas entre seres vivos
e maquinas, defendendo que este seria um vasto campo de investigacdo no qual seria possivel
associar fungdes a dispositivos mecéanicos especiais. Foi a partir dessa publicacdo que o autor
teve contato com o trabalho fotografico de Muybridge, e pode inserir na continuidade da sua
investigacdo a fotografia.

Vimos que enquanto Muybridge, com a reunido de diversas fotografias de perspectivas
diferentes, gerava uma ‘iluséo cinematica’ do movimento, Marey desejava reunir em uma Unica
fotografia uma sequéncia do deslocamento no espaco, de modo a retratar as diferentes posicoes
ocupadas durante uma acdo. O francés tentava a todo custo obter a visualizacdo do movimento
como um todo e, para isso, pensou em outra técnica que pudesse captar também as posicoes
intermediarias do deslocamento. Segundo Dagognet (1992) Marey travou uma batalha contra
0 tempo e 0 espaco, onde 0 sucesso da técnica dependia do dominio dessas duas variaveis, e a
solucdo proposta foi uma placa fixa, uma unica superficie sensivel, ao invés de doze ou mais,

como eram as fotografias de Muybridge (figura 17).

Figura 17: Mulher dan¢ando, uma pirueta. Eadweard J. Muybridge, 1887 (MUYBRIDGE, 1907, p. 139).
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O novo método foi iniciado em 1882, e para melhor estabelecer uma espécie de
sincronizacgdo entre a técnica fotogréfica e o traco feito pela luz, Marey criou em seu local de
trabalho um “campo escuro”, revestindo paredes e pisos de preto, para que ndo houvesse

interferéncia externa no que seria capturado, proporcionando um contraste que destaque o

objeto fotografado (figura 18).

Figura 18: Locomocéo de cavalo branco rﬁbhfado. Eﬁenne—JuIes Mary, 1886 (FRiZOT, 1984).

Entdo Marey, em suas tentativas de abarcar fotograficamente a realidade multiespacial
e heterogénea do movimento, produto do tempo e do espaco e que, como citamos anteriormente,
invisivel a olho nu, inaugura com a técnica da placa fixa a captacdo de algo novo: a captura do
ultra inacessivel, 0 muito lento e principalmente o muito rapido (DAGOGNET, 1992). Mas a
questdo ainda insistente, era de que as fotografias obtidas eram desfocadas e de pouca nitidez,
e as fotografias de placa fixa ndo possuiam a fidelidade da realidade da visdo. Fotografar o
movimento e o deslocamento a partir do acumulo de exposicdes permitia o registro de uma
fotografia formatada pela repeticdo do objeto fotografado, que assumia diversas posicdes no
espaco e que mesmo com foco escasso, eram capazes de inscrever pontos de maior nitidez que
esclareciam a trajetoria do movimento.

O aparelho fotogréafico e a técnica se colocavam entre o fotdgrafo e o fotografado,
testando os limites do registro e encontrando seu lugar entre a fusdo e a fragmentacédo de uma
cena fotogréafica. As fotos produzidas inauguravam uma nova linguagem visual que denotavam
a impressdo do movimento no espaco, e a impressdo da luz no papel fotogréfico nesse formato

ocorria devido aos efeitos da difragdo, maximizados pelo deslocamento do objeto fotografado

52



no instante do clique, que provocavam um alargamento do comprimento das ondas luminosas
ao passar pela abertura do diafragma, produzindo uma espécie de turbuléncia luminosa,
interferindo umas nas outras, borrando a imagem projetada e produzindo fotografias de
silhuetas e ndo de ‘visdes’ (DAGOGNET, 1992).

Figura 19: Estudo sobre corrida. Etienne-Jules Marey, aproximadamente 1886 (FRIZOT, 1984).

A insisténcia de Marey em apreender o inapreensivel fez com que a partir de sua longa
pesquisa sobre movimento, suas fotografias fossem capazes de produzir uma espécie de
‘calibracdo visual’, que criava um modelo de imagem baseado no contraste optico entre areas
onde ocorria um fluxo do movimento — que na fotografia revelada tornavam-se borrdes — e
areas de estabilidade, que retratavam auséncia de movimento e, por consequéncia, de
turbuléncia (HINTERWALDNER, 2013). A turbuléncia de modo genérico, é definida em um
primeiro momento por Hinterwaldner como uma “(...) bagunca desordenada de movimentos
redemoinhos, a forma, a direcdo rotacional e forca das quais sdo flutuantes e indeterminadas”
(AHLBORN apud HINTERWALDNER, 1904, p. 27, traducdo nossa). A turbuléncia nas
fotografias de Marey é produzida pelo efeito da difracdo que ocorre na formagdo da imagem

fotogréfica, adicionando o deslocamento do objeto enquanto o aparelho permanece imével e
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disponivel para o recebimento de luz. Para contextualizarmos esse efeito, é necessario
retomarmos detalhes citados no capitulo 2, que dizem respeito a nitidez e a formacdo da
imagem. Lembremos do principio da propagacao retilinea da luz: em um mesmo meio,
homogéneo e transparente, a luz se propaga em linha reta; e do principio da independéncia dos
raios: quando dois raios ou feixes de luz se cruzam, sua trajetoria continua individualmente.

Deste modo, ao passar pela abertura do aparelho fotogréfico a luz sofre um desvio
devido a mudanca de meio, fazendo com que os feixes de luz interfiram uns nos outros. E
necessario reforcarmos que é a mudanca de um meio para o outro (da parte externa para interna
da camera) que altera o trajeto do feixe de luz, e s6 posteriormente ocorre a interferéncia entre
a informacdo luminosa. Essa interferéncia produz uma relacdo entre as ondas, mas nao altera o
trajeto delas como na mudanca entre meios. Ao passar pelo orificio da cAmera, o feixe de luz
se divide em ondas difratadas e ondas nao difratadas, o que faz com que cada ponto na frente
da onda aja como uma outra fonte luminosa, produzindo ondas secundarias que se espalham
por outras direcdes. A interacdo entre as diferentes ondas produz interferéncia, que seria o
desencontro das informacdes luminosas que sdo produzidas pelo efeito de difracéo e geram, por
consequéncia, os borrdes na fotografia.

Dado o problema das fotografias extremamente borradas, o imperativo da difracdo e a
maximizacdo desse efeito pelo deslocamento constante do ponto emissor de luz (objeto
fotografado), que fazia com que a superficie sensivel fosse exposta a luz vinda de diferentes
pontos de origem durante a formacdo da imagem fotografica, Marey diminui o tamanho dos
pontos claros que formam a imagem. Para isso, vestiu uma pessoa em uma roupa
completamente preta, com um capuz, € marcou na vestimenta, linhas e pontos claros que seriam

chaves na compreenséo da trajetoria no espaco (figuras 20 e 21).
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Figura 20 e 21: Georges Demeny vestido em roupa pr'e"[a com linhas e pontos brancos para a cronofotografia

geométrica. Etienne-Jules Marey, 1883 (FRIZOT, 1984).

Diferente de Charcot, Marey acreditava que estavamos muito contentes em apenas ‘ver’,
e apostava nas maquinas — nesse momento, a fotografica — para que pudéssemos ir além disso,
escaparmos da prisdo da retina (DAGOGNET, 1992). Neste sentido, produz fotografias que
remontam a um verdadeiro desenho do movimento, ao mesmo tempo que imbricadas por uma
fantasmagoria gerada pelo contraste dos pontos luminosos no fundo escuro. Podemos dizer que
Marey quase retorna ao seu método gréafico, ja que essas fotos produziam uma série de linhas
marcadas em diferentes inclinaces, que se sobrepdem e se atravessam umas nas outras. E pela
metamorfose do fotografado em linhas flutuantes, que Dagognet questiona: “E ndo sao todas as
metamorfoses, independente de quais, que abrem a porta para o inesperado, se ndo 0s sonhos?”
(DAGOGNET, 1992, p. 132, traducdo nossa).
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Figura 22: Salto sobre um obstaculo. Cronofotografia geométrica. Etienne-Jules Marey, 1884 (FRIZOT, 1984).

2.9. O instante decisivo de Marey

Braun (1983) situa as fotografias de Marey como os sinais do invisivel se inscrevendo
gue marcaram o inicio de uma incursdo no seculo XX no campo do invisivel. Foi gracgas a
insisténcia dele em pensar o carater dindmico dos fendmenos da vida e na aposta de que as
maquinas seriam instrumentos de grande auxilio para a compreensdo dos tais fendmenos, que
Marey chega em suas fotografias borradas. O visivel do invisivel foi proporcionado pelo
acumulo de exposicdo em suas fotografias, que produziram uma nova linguagem visual que
tem por regra a criacdo de formas repetidas no espaco; a interacdo entre tempo, matéria e
conteddo; turbuléncia; e ainda, de acordo com Gunning (2003), imagens de qualidades

amorficas e fantasmagoricas (apud BUCCINI, 2017).
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Figura 23: Descida em um plano inclinado. Etienne-Jules Marey, 1882.

Ao se popularizar no meio artistico, o trabalho de Marey recebeu duras criticas do
movimento futurista, e pintores como Giacomo Balla e Umberto Boccioni afirmavam que as
fotografias deste artista eram apenas descricdes do movimento, sem nenhum contetdo
emocional ou psiquico do tempo (BRAUN, 1983). O fotografo e cineasta italiano Anton Giulio
Bragaglia, também ligado ao movimento futurista, escreve em sua publicacdo de 1911, Futurist
Photodynamism, que apesar de Marey ndo ter usado diferentes quadros para dividir suas
fotografias sobre 0 movimento, ele estilhaca a acdo em suas imagens, de modo que isto ndo
poderia ser visto ou considerado como uma analise do todo. Bragaglia afirmava ainda que, as
fotos de Marey ndo eram capazes de reconstruir 0 movimento e muito menos transmitir sua
sensacdo, de modo que se qualquer etapa fosse removida dentro de uma cena ndo haveria um
vinculo tdo claro entre as imagens, pois “eles sdo fotograficos, contemporaneos e parecem
retratar mais de um assunto” (BRAGAGLIA, 1911/2008, p. 370, traducao nossa).

Apesar da critica e da devolutiva negativa ao trabalho fotografico de Marey, Braun
(1983) e Machado (1993) afirmam que o que os futuristas italianos realizavam era uma forma
de transposicdo das fotografias de Marey com quadros e tintas, trabalhando a mesma repeticéo
de motivos em um espaco, na tentativa de fornecer uma forma plastica a sensacdo dinamica de
movimento das fotografias de Marey. E necessario pontuar que essa critica foi feita em um
primeiro momento do movimento futurista, enquanto sua producéo estava voltada para a técnica

pictorica e ndo para a fotografica. Fabris (2004) e Machado (1993) afirmam ainda que algumas
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das obras de Marcel Duchamp como por exemplo ambas as versdes de “Nu descendo uma
escada” (1911/1912) (figura 25) foram reconhecidamente influenciadas pelo trabalho de
Marey, do qual ele era conhecedor. Segundo esses autores, Duchamp obteve acesso ao trabalho
de Marey pelos seus livros publicados e pelo irm&o (Raymond Duchamp-Villon), que estudou
medicina com Albert Londe, outro conhecedor e referenciador do trabalho de Marey, como
apontado Capitulo 1 deste trabalho, no subtitulo “A invencdo do método foto-grafico”.

Figura 24: Marcel Duchamp descendo uma escada, 1952. Fotografia de Eliot Elisofon.
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Figura 25: M. Duchamp, Nu descendo uma escada n°1 (1911) a esquerda, e n°® 2 (1912) a direita, 6leo sobre tela.

A fonte dessas criticas e da negacdo artistica do trabalho de Marey, de acordo com
Braun® (1983) tem parte nos escritos de Henri Bergson, colega de Marey no Collége de France
de 1900 a 1904, época na qual eles participaram juntos de um grupo de estudos dos fendmenos
psiquicos, chamado Groupe d'études de phénomeénes psychiques (BRAUN, 1983, p. 21;
RABINBACH, 1990, p. 111). Para Bergson, as fotografias de Marey seriam um retrato exato
do que a realidade ndo era, 0 que negava “a suposicdo fundamental inerente aos métodos de
Marey e manifestado em suas imagens, de que o que é real pode ser tornado visivel e assim
conhecido analiticamente” (BRAUN, 1983, p. 21). Ainda de acordo com Braun, posteriormente
ao frequentar o grupo com Marey na Collége de France, Bergson estabelece um novo conceito

de tempo com base em Einstein, e define o tempo experienciado como “duracédo” como sendo

® Marta Braun, citada varias vezes como referéncia importante neste trabalho, é professora na ‘School of Image
Arts 'da Universidade de Ryerson em Toronto no Canada. Pesquisa fotografia e particularmente o trabalho de
Etienne-Jules Marey e Eadweard Muybridge.
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a Unica forma possivel de realidade; na qual o tempo ndo pode ser quantificado e muito menos
tornado visivel através de representagdes, pois seria “imperceptivel pelas vias da consciéncia
comum” (BRAUN, 1983, p. 21).

As criticas e questdes colocadas diretamente ao trabalho de Marey pelos futuristas e
indiretamente por Bergson, fornecem pontos fundamentais para este trabalho, que parte da
metafora freudiana de 1900 do aparelho psiquico tal como um aparelho fotogréafico e se
depreende — a partir desta — na relacdo do sonho com a fotografia revelada.

Mas podemos nos perguntar: por que Marey? Principalmente porque, para
relacionarmos a fotografia com o sonho, precisamos definir de qual fotografia estamos falando.
Essa hipotese se baseia em algumas das técnicas praticadas por Marey em um determinado
momento do seu trabalho: a utilizacdo de apenas um aparelho fotogréafico de objetiva Unica nas
capturas (ao contrario de Muybridge); a imobilidade da posicdo do aparelho, capturando
movimento do objeto a partir de um mesmo ponto; fotografias feitas com placa fixa, produzindo
uma unica foto; o acimulo de exposicao, capaz de produzir formas repetidas no espacgo através
de uma interacdo turbulenta entre contelido, matéria, tempo e espago; ndo se tratando assim
apenas da repeticdo de objetos, mas da producéo e construcdo de uma cena. Essa cena, formada
na imagem fotografica, € a0 mesmo tempo que possibilitada pelo ‘corte’ do clique, implicada a
uma cesura do fluxo, capaz de provocar uma irrupcao que faz coincidir “(...) mundos de imagens
habitando as coisas mais minusculas, suficientemente ocultas e significativas (...)"
(BENJAMIN, 1931/1987, p. 94).

Figura 26: Negativo fotografico de Marey de 1894, Museu Metropolitano de Arte de Nova lorque.
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CAPITULO 3: A formagéo fotografica do sonho
3.1. Os antecedentes da metafora do aparelho psiquico

Pelo que foi retomado da obra freudiana no Capitulo 1 pudemos ver que, nas relacdes
com seus pares, — Charcot, Breuer e Fliess — Freud obteve um contato de extrema relevancia
com a fotografia e com o aparelho fotografico principalmente no periodo entre 1880 e 1900.

Com Charcot no Salpétriére, ele teve contato com a possibilidade do aparelho
fotografico como um aparelho de linguagem, como era a intengdo de Charcot na proposta dos
‘tableaux’; além do laboratério de fotografia da instituicdo, coordenado por Albert Londe.
Laboratorio este, citado no relatorio escrito por Freud em 1886, e que ndo se tratava de qualquer
laboratorio, mas sim de um local que incluia uma pesquisa fotografica.

Com Josef Breuer, na publicagdo do livro Estudos sobre a histeria € que surge a
primeira metafora que relaciona o funcionamento psiquico com algum instrumento ou aparato
dptico, ja que nagquele determinado momento os autores achavam improvavel que um “mesmo
Orgdo” executasse duas funcdes contrarias, assim como um “espelho de um telescopio de
reflexdo ndo pode ser a0 mesmo tempo uma placa fotografica.” (BREUER; FREUD,
1893/2016, p. 250). Tal improbabilidade seria retomada na carta 52, enviada a Fliess em 1896,
com a concepc¢édo de algo que atenderia a um tipo de duplo requisito: conservar algo em um
sistema enquanto apaga do outro, ficando sempre disponivel para o recebimento de novas
‘informacbes’ (GEREZ-AMBERTIN, 2020).

E € com Wilhelm Fliess, nas diversas cartas trocadas desde 1887 (apds a passagem de
Freud pelo Hospital da Salpétriére), que se estenderam até 1904, apds publicacao do ‘livro dos
sonhos ’(como Freud se referia a Interpretacdo dos sonhos nas cartas enviadas ao amigo), que
é citado pela primeira vez um aparelho psiquico. Tal menc¢éo aparece na carta de 6 de dezembro
de 1896 — Carta 52 — onde Freud apresentava a ideia de um aparelho que conserva e apaga. Ao
longo dos anos que precedem tal carta sdo feitas inUmeras mengées ao termo “aparelho”, sempre
relacionado a partes do corpo humano tomadas por um saber médico e biolégico detalhado’.

Ao associar o termo ‘aparelho’ ao ‘psiquico’, em um primeiro momento, faz com que Freud

"Quais sejam, “aparelho sexual”, “aparelho digestivo neurasténico”, (FREUD, 1888/1990, p. 35 e 48
respectivamente); “aparelho digestivo” (FREUD, 1892/1990, p. 94); “aparelhno motor complexo” (FREUD,
1893/1990, p. 118); “aparelho receptor e condutor da dor”, “aparelho perceptivo” (FREUD, 1893-1895/2016, p.
190); “aparelho genital” (Ibidem, p. 191); “aparelhos circulatério e digestivo” (Ibidem, p. 204); “aparelhos
sensoriais, vasomotores e viscerais”, “aparelhos nervosos periféricos” (Ibidem, p. 240).
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nomeie e localize um ‘topos’ do inconsciente em algo que fosse quase que instantaneamente
associado — para que futuramente pudesse se deslocar —, a uma parte anatémica corporal®, pois
como é importante relembrarmos, Freud ainda estava tomado por uma "psicologia para
neurologistas” (FREUD apud MASSON 1895/1986, p. 128 ). Porém, € também com Fliess que
Freud expressa uma dimensdo ‘maquinal’ na elaboracéo e funcionamento do aparelho psiquico,
para além da biologia. Em carta de outubro de 1895, diz que “(...) subitamente, 0s véus cairam
e tudo se tornou transparente - desde os detalhes das neuroses até os determinantes da
consciéncia. Tudo pareceu encaixar-se, as engrenagens se entrosaram e tive a impressao de que
a coisa passara realmente a ser uma maquina que logo funcionaria sozinha” (FREUD apud
MASSON, 1895/1986, p. 147).

E principalmente com esses trés pares que Freud entra em contato com distintas
perspectivas sobre o aparelho fotografico e a fotografia: com Charcot, como um instrumento
de linguagem; com Londe, o0 objeto; com Breuer, como metafora; e com Fliess, do ‘aparelho ’

como uma possivel nomeagdo de um tépos psiquico.

3.2. A analogia

Da primeira nomeacdo do aparelho psiquico em 1896 para a analogia em formato
comparativo, como se fosse um aparelho fotografico ou microscopio composto feita em 1900,
temos um intervalo de alguns anos. Mas em cartas trocadas com Fliess que precedem o ano da
publicacdo do livro dos sonhos, é possivel notar que mesmo antes dessa primeira mencéo ao
aparelho psiquico, Freud jA comecava a pensar sobre os sonhos e sua relagdo com o
inconsciente.

Em carta a Fliess de 23 de setembro de 1895, ele concede lugar aos seus proprios sonhos
no que diz respeito a investigacdo sobre o inconsciente, quando escreve ao amigo que “Um
sonho de anteontem produziu a mais curiosa confirmacdo da concepc¢do de que 0s sonhos sdo
motivados pela realizacdo de desejos” (FREUD apud MASSON, 1895/1986, p. 141). Em mar¢o

do ano seguinte afirma ao correspondente que levara para um congresso na primavera, um

8Freud no texto “O inconsciente” faz questdo de sublinhar essa separagdo entre a topologia do aparelho psiquico
de algo organicista: “Provisoriamente, nossa topologia psiquica nada tem a ver com a anatomia; ela se refere a
regides do aparelho psiquico, onde quer que se situem no corpo, e ndo a locais anatémicos.” (FREUD, 1915/2016,
p. 83)
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trabalho chamado “A andlise do sonho”, enquanto que em maio realiza “uma palestra sobre a
interpretacdo de sonhos para os jovens (...)” (FREUD apud MASSON, 1896/1986, p. 186).

As incursdes no campo dos sonhos fazem com que Freud enderece a Fliess a
interpretacdo dos seus proprios sonhos, como em novembro de 1896 ap6s o falecimento do seu
pai: “Preciso contar-lhe um sonho agradavel que tive na noite seguinte ao funeral. Eu estava
num lugar onde li uma placa: Pede-se que vocé feche os olhos” (FREUD apud MASSON,
1896/1986, p. 203). Tais incursdes direcionam Freud para a escrita da Interpretacdo dos Sonhos,
ao qual ele retoma a dedicacdo em maio de 1896: “Agora, terminei e estou novamente pensando
no livro sobre o sonho. (...) Ninguém sequer suspeita de que o sonho ndao é nenhum absurdo, e
sim uma realizacdo de desejo” (FREUD apud MASSON, 1896/1986, p. 244). Pensando sobre
como eles seriam formados afirma em carta de maio de 1897 (Rascunho L) que “(as fantasias)
relacionam-se com coisas ouvidas, tal como os sonhos se relacionam com coisas vistas. Nos
sonhos, é claro, ndo ouvimos nada, mas vemos” (FREUD apud MASSON, 1897/1986, p. 241).

Tais fatos situados nos levam a algumas pontuacdes: Freud questionava o carater do
sonho muito antes da publicacdo da Interpretacdo dos Sonhos; a partir da analise dos proprios
sonhos ele mantém sua pesquisa neste campo, pensando-os como produtores de imagens;
enquanto nomeava o aparelho psiquico e elaborava sua dimensdo maquinal (que nos leva a
metafora de 1900), elaborava sobre a formacéo das imagens no sonho. Assim, no topico sobre
“Regressdo” na interpretacdo dos sonhos, a metafora sobre o funcionamento do aparelho

psiquico surge da seguinte maneira:

A ideia que nos é apresentada é a de uma localidade psiquica. Deixemos de
lado que o aparelho psiquico em questdo também nos € conhecido como
preparado anatdbmico e evitemos ceder & tentacdo de determinar
anatomicamente a localidade psiquica. Vamos permanecer no terreno da
psicologia e apenas seguir a sugestdo de imaginar o instrumento que serve para
as atividades psiquicas como, digamos, um microscopio composto, um
aparelho fotografico ou algo assim. A localidade psiquica corresponde, entéo,
a um lugar dentro de um aparelho em que um dos estagios preliminares da
imagem se forma (FREUD, 1900, p. 539).

Ao sugerir o funcionamento do aparelho psiquico como se fosse um aparelho
fotogréafico, Freud (1900) faz questdo de afirma-lo como um “instrumento composto”, que,
através de uma divisdo por sistemas que “(...) possam manter uma relacdo espacial constante
entre si, como, por exemplo, os varios sistemas de lentes de um telescopio sdo dispostos um
atras do outro.” tal aparelho funcionaria através de uma “ordem fixa” em uma “determinada

sequéncia temporal” (FREUD, 1900, p. 540).
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Esse instrumento composto e sua diviséo por sistemas ligam-se diretamente ao impasse
escrito na Carta 52: como seria possivel que um aparelho realizasse operagdes distintas e quase
opostas no mesmo instante? Esse impasse é retomado na pégina seguinte a da metafora
fotografica, quando afirma o autor que pelas “(...) dificuldades em supor que 0 mesmo sistema
deve conservar fielmente as alteragdes de seus elementos e, simultaneamente, permanecer
aberto e receptivo para novas ocasioes de modificagdo” (Ibidem, p. 541-542). Essas fungdes

seriam entdo executadas por sistemas distintos onde um

(...) mais a frente no aparelho recebe os estimulos perceptivos, mas nada
conserva deles, ou seja, ndo possui memoria, € que por tras dele ha um
segundo sistema que transforma a excitacdo momenténea do primeiro em
tracos duradouros (FREUD, 1900, p. 541/542).

Essa estrutura comparativa que aparece no livro dos sonhos nao € algo ao acaso na obra
freudiana. Fulgéncio (2006) situa que esse modelo de analogia acontece com tamanha
frequéncia na escrita freudiana que levou o organizador da colecdo das obras completas em
espanhol, José Luis Etcheverry, a publicar no 24° volume das obras completas de Freud
traduzidas diretamente do alem&o, uma tabela de analogias feitas ao longo da obra, situando
esse formato de escrita permeado por analogias, como uma caracteristica do estilo da escrita de
Freud (ETCHEVERRY, 1988).

Este indice em uma das importantes traduc6es da obra freudiana reforca o uso dessa
metodologia analdgica empregada por Freud na sua escrita, como tentativa de tornar possivel a
transmissdo do novo saber da época, sobre o tal 'inconsciente’. O préprio afirmava, ao utiliza-
las que “Na psicologia, podemos descrever as coisas apenas com 0 auxilio de analogias”
(FREUD, 1926, p. 112). De acordo com Fulgéncio (2006) as analogias forneciam conteddos ja
conhecidos anteriormente para apreender um outro contetdo (ou processo, dinamica) criando
uma relacdo entre algo conhecido e algo desconhecido ou ndo tdo comumente acessado. A
proposicdo de uma equacdo analdgica pode expressar uma proporcionalidade entre dois
elementos, mas também pode tratar de uma associacao dinamica entre dois campos de saber
distintos, ndo se tratando necessariamente de uma equidade, mas sim estabelecendo uma nova
relacdo até entdo desconhecida através do que ja possuimos algum conhecimento
(FULGENCIO, 2006).

Apesar da metafora feita por Freud (1900) mencionar dois dispositivos Opticos distintos,
um microscopio composto e um aparelho fotografico, este trabalho se atém ao aparelho

fotografico principalmente pela operacdo que ocorre no tal, responsavel por formar imagens
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que podem tornar-se fotografias ou ndo: a passagem sequencial de luz por um primeiro sistema
de lentes; a ordenacgéo desses raios ao passarem para um segundo sistema; a incidéncia destes
em uma superficie sensivel no interior do aparelho fotogréfico; a formacdo de uma imagem

latente que torna-se um negativo, e a obtencéo do positivo, a fotografia em si revelada.

3.3. Outras apresentacdes da metafora fotogréafica

A relacdo de Freud com dispositivos e aparelhos dpticos aparece ao longo de toda sua
escrita, ndo so nas analogias e metaforas que tratam de um saber sobre o aparelho psiquico. Em
seus textos, sdo feitas numerosas referéncias ao aparelho microscopio® e associagdes com a
fotografial® para além do objeto (superficie sensibilizada que contém uma imagem revelada).
Porém neste trabalho € necessario nos atermos as mengdes aos dispositivos opticos e o aparelho
fotogréfico relacionadas ao aparelho psiquico, explicitando a relevancia posterior da metafora
feita em 1900. Assim como a questdo “por que Marey?” foi levantada no capitulo anterior,
podemos repetir aqui: “por que essa metafora feita em 1900?”. Fato é, que o processo de
obtencdo de uma fotografia e 0 modelo de funcionamento do aparelho fotografico aparecem
analogicamente em outros momentos na obra freudiana. Além disso, essa é a metafora presente
na Interpretacdo dos sonhos, um dos textos mais relevantes e marcantes para a psicanalise,
considerado a “pedra fundamental do trabalho psicanalitico” (FREUD, 1913, p. 243),
possuindo em seu conteddo uma extensa elaboracdo sobre o funcionamento psiquico.

Dito isto, podemos pensar em duas formas na escrita freudiana de retorno a essa

referéncia que relaciona o aparelho psiquico com o fotografico: uma primeira ligada a dinamica

%Também ha entre esses opositores, sem ddvida, pessoas para as quais 0 modo de pensamento cientifico néo é

desconhecido normalmente, que ndo rejeitariam o resultado de um exame microscépico porque ndo se pode
confirma-lo no preparado anatdmico a olho nu, nem antes de formar elas préprias um juizo sobre a questao, com
o0 auxilio do microscopio” (FREUD, 1910/2016, p. 198).
“Um médico dedicar-se aos sonhos, quando, mesmo na neuropatologia e na psiquiatria, ha tanta coisa mais séria a
investigar — tumores do tamanho de uma maca a comprimir o 6rgao responsavel pela psique, hemorragias,
inflamacdes cronicas, cuja ocorréncia permite demonstrar altera¢des histolégicas com o auxilio do microscépio!
N&o, o sonho € demasiado insignificante, um objeto indigno de investigacdo” (FREUD, 1917/2016, p. 90).
“Também o estudante, quando olha pela primeira vez no microscépio, € instruido pelo professor sobre o que deve
ver; do contrario, nada vé, embora alguma coisa esteja la e seja visivel” (FREUD, 1917/2016, p. 470).
10 (...) Por exemplo, est& olhando ao mesmo tempo a parte alta e a parte baixa da ilha de Helgoland (conforme
uma fotografia, mas em dimensdes reais) (...)” (FREUD, 1905/2016, p. 282); “(...) Foi natural eu prosseguir
dizendo: ‘Vocé pode ter visto imagens ou fotografias e tirado delas as imagens oniricas’™ (Ibidem, p. 286);
“(...) E pode mostrar-lhes as reproducdes conservadas das moedas e estatuas do rei, bem como passar-lhes uma
fotografia do mosaico da batalha de Issos, que se acha em Pompeia.” (FREUD, 1916/2016, p. 19); “E se, como
policiais, os senhores participassem da investigacao de um homicidio, esperariam de fato descobrir que 0 assassino
deixou uma fotografia com endereco na cena do crime?” (Ibidem, p. 26).
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do seu funcionamento; e uma segunda, relacionando também sua estrutura em termos
topoldgicos.

Essa primeira forma tem como ponto de partida o texto “Andlise fragmentaria de uma
histeria”, relato de um caso clinico de uma paciente atendida por Freud (1905) até 31 de
dezembro de 1899, escrito logo em seguida ao fim dos atendimentos, mas publicado somente
em 1905. Ele afirma que tal trabalho tinha como titulo original “Sonho e histeria”, de modo
destacar “(...) como a interpretacdo dos sonhos se entremescla com a histéria do tratamento,
(...)” (FREUD, 1905, p. 178). Neste texto, afirma que diferente da neurose, na perversio a
fantasia € consciente, se utilizando de uma dindmica positivo-negativo para explicitar esse

funcionamento:

Os psiconeur6ticos sdo todos individuos com tendéncias perversas bem
marcadas, mas reprimidas no curso do desenvolvimento e tornadas
inconscientes. Logo, suas fantasias inconscientes apresentam 0 mesmo
contetdo que as a¢des documentadas dos perversos, ainda que ndo tenham lido
a Psychopathia sexualis de Krafft-Ebing, a qual pessoas ingénuas atribuem
tanta culpa no surgimento de inclinacOes perversas. As psiconeuroses sao, por
assim dizer, o negativo das perversdes (FREUD, 1905 [1901], p. 229).

A afirmacéo “(...) a neurose, é digamos, o negativo da perversao” (FREUD, 1905/2016,
p. 63), € retomada no texto “Trés ensaios sobre a teoria da sexualidade”, explicitando
novamente, em nota de rodapé, que as fantasias dos perversos sdo da ordem do consciente e
que “(...) em circunstancias favoraveis sao transformadas em ac¢oes (...)”. Poucos paragrafos
apos tal citacdo, se estende na mesma logica, ao mencionar “o comportamento das perversoes

‘positivas™ (FREUD, 1905, p. 65). A relacdo positivo-negativo é mencionada mais trés vezes
no texto de 1905, as quais repetem a construgdo da neurose como negativo da perversdo!, mas
daremos destaque a uma dessas mencles presentes nos “Trés ensaios sobre a teoria da
sexualidade” que possui uma nota de rodapé adicionada em 1915, época a qual foi publicada
uma terceira edicdo do texto com alguns acréscimos e correcdes feitas pelo autor. Tal nota
obtém destaque neste momento pela sua proximidade temporal*? com texto “Uma nota sobre o

inconsciente na psicanalise” de 1912. Em tal momento dos Ensaios, corroborando com a ideia

1A mesma citacdo aparece também no texto de 1906 “Meus pontos de vista sobre o papel da sexualidade na
etiologia das neuroses”, onde afirma: “Como quase todos os instintos perversos da constituicao infantil podem ser
evidenciados como forcas formadoras da neurose, mas nela se encontram no estado de repressdo, pude designar a
neurose como o "negativo" da perversdo.” (FREUD, 1906/2016, p. 358).
2por falar em proximidade temporal, em “Principios basicos da psicanalise”, Freud afirma novamente que “As
enigmaticas perversdes do instinto sexual que ocorrem nos adultos aparecem como inibi¢des do desenvolvimento,
fixacdes ou distor¢des. Assim, as neuroses sdo 0 negativo das perversdes.” (FREUD, 1913/2016, p. 207)
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apresentada da neurose como 0 negativo da perverséo, ele afirma que as inclinac6es perversas
nos neuraticos estdo presentes, mas de forma inconsciente devido ao mecanismo do recalque;
e na nota de rodapé que tais inclinacBes “aparecem ‘negativamente’ na neurose”, mas estao
presentes “igualmente para as perversdes positivas, as perversdes propriamente ditas. (...) Por
isso as perversfes positivas sdo tambeém acessiveis a terapia psicanalitica” (FREUD,
1905/1915, N. R., p. 156). Kofman (2017) afirma que a metafora fotogréafica retorna nos textos
de Freud diversas vezes e tal dinamica fotografica, positivo-negativo, estd imbricada com o
processo de revelacéo:

Perversdo é como a revelagdo da neurose; implica na passagem da escuridao
para a luz, ou do inconsciente para o consciente. O uso freudiano do modelo
do aparato fotografico tem como intencdo mostrar que todo fenémeno psiquico
necessariamente possui uma fase inconsciente, pela escuriddo e pelo negativo,
antes de ocupar um lugar na consciéncia, antes de se revelar com a clareza do
positivo!® (KOFMAN, 2017, p. 75, traducdo nossa).

A dindmica psiquica que diz respeito a uma relagdo positivo-negativo e a associa¢cdo
com o campo fotografico, que antes apareciam na escrita de forma sub-liminar, sdo literalizadas
no texto de 1912 “Uma nota sobre o inconsciente na psicanalise”, no qual é desenvolvido
também ideia de ‘laténcia’. Freud (1912) afirma que na complexidade dos processos psiquicos,
uma ideia pode se apresentar na consciéncia “e da qual nos apercebemos”, e desaparecer no
instante seguinte, podendo retornar — ou ndo — em outro momento. Tal ideia poderia estar “(...)
presente na vida psiquica e latente na consciéncia” (FREUD, 1912, p. 195).

Essa ideia de laténcia, apresentada em 1912, ressoa no texto dos sonhos, no qual Freud
(1900) menciona a existéncia de dois tipos de conteddo do sonho: um manifesto, conhecido
pelo sonhador, e um latente, um contetddo de pensamento que seria possivel descobrir mediante
um trabalho interpretativo, que estaria por tras do sonho. Frente a multiplicidade e diversidade
de conteudos oniricos com os quais Freud se deparava, ele formula a questdo: “Mas alguém,
alguma vez, tentou interpretar esses sonhos, desvelar os seus pensamentos latentes?”” (Ibidem,
p. 160). O autor afirma, que o conteldo latente poderia ser acessado mediante um trabalho
interpretativo, e que “os pensamentos latentes do sonho permanecem inconscientes antes da
analise, mas que o contedo manifesto deles oriundo é lembrado de forma consciente” o que

possibilitaria esse trabalho de desvelamento. Dubois (1990/2012) nos atenta para a

3No original: “Perversion is like a development of neurosis; it implies a passage from darkness to light, or from
the unconscious to consciousness. Freud’s use of the model of the photographic apparatus is intended to show that
all psychic phenomena necessarily pass first through an unconscious phase, through darkness and the negative,
before acceding to consciousness, before developing within the clarity of the positive.” (KOFMAN, 2017, p. 75)
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“coincidéncia” da nomeagdo dessa parte a principio oculta do sonho com a noc¢do de imagem
latente presente na fotografia. Essa nocdo de laténcia se assemelha & de imagem latente, a
primeira formagdo de imagem produzida pelo aparelho fotografico, que como um negativo,
pode permanecer longos periodos guardada antes de vir a ser revelada, ou ainda, nunca passar
por esse processo. Como um contedo onirico latente, ela se encontra presente na superficie
sensivel que foi alterada constitutivamente pela a¢do da luz, mas permanece invisivel a olho
nu, podendo apenas tornar-se vista, — ou consciente — pelo processo de revelagéo.

A imagem latente - como a ideia latente, - ndo pode ser vista ou conhecida, a ndo ser
que passe por todo o processo de ‘revelagdo’, que como vimos no capitulo anterior, é feito em
etapas e com substancias especificas. A ‘revelacdo’ para Freud (1912, p. 196) ocorreria também
por um processo, que seria do momento em que algo que esteve “(...) em forma latente ou
inconscientemente, até o instante fixado em que se tornou consciente.” Aqui, a ideia de laténcia
sublinha o fato do inconsciente ser uma fase regular dos processos psiquicos, e que seu

contedo pode ou néo, tornar-se consciente:

Uma analogia tosca, porém adequada, para esta relagdo que supomos entre a
atividade consciente e a inconsciente, nos aparece no campo da fotografia. O
primeiro estagio da fotografia € o negativo; toda imagem fotogréfica tem de
passar pelo “processo negativo”, e alguns desses negativos, que superaram bem
a prova, sdo admitidos no ‘processo positivo’, que conclui com a imagem
(FREUD, 1912, p. 200).

Essa ideia apresentada em 1912 de algo que pode vir a ser consciente ou nao, tendo
como referéncia uma analogia fotografica que reaparece em 1917 na conferéncia XIX sobre a
“Teoria geral das neuroses”, de titulo “Resisténcia e repressdo”. Freud (1917) afirma que, sendo
0 inconsciente uma etapa fundamental dos processos psiquicos, é possivel que algo se torne

consciente

(...) assim como uma fotografia é, de inicio, um negativo que, depois, mediante

sua transformac@o em positivo, resulta em uma imagem. Nem todo negativo,
porém, precisa transformar-se em positivo, assim como tampouco é necessario
gue todo processo psiquico inconsciente se converta em consciente (FREUD,
1917, p. 319).

Nessa mesma conferéncia, Freud (1917) ilustra essa possibilidade de passagem de
algo do inconsciente para 0 consciente a partir da “ideia mais crua desses sistemas — a espacial
(...)”, ponto no qual localizamos o segundo formato de relacdo entre o aparelho psiquico e o
fotografico: nele o autor faz referéncia tanto sobre a dindmica de funcionamento quanto a
estrutura do aparelho, unindo o modo de funcionamento com topologia. Neste texto, Freud
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(1917) parte da ideia espacial do aparelho psiquico na tentativa de fornecer ao leitor algo
possivel de ser visualizado imaginariamente, descrevendo tal como um sistema de camaras,
espacos, onde uma antecamara que representa o inconsciente se ligaria a outro comodo, “uma
espécie de sala na qual se encontra também (grifo da autora) a consciéncia” (FREUD, 1917, p.
319). Essa ligacdo seria uma porta que possuiria em sua soleira um guarda que faria uma espécie
de vigia, inspecionando 0 que passa de uma cadmara a outra, ou seja, autorizando ou ndo a
passagem entre esses comodos, exercendo um papel de censura. Por uma diferenca no grau de
vigilancia, o guarda poderia rechacar algo assim que se apresentasse diante da porta ou expulsar
algo do outro cébmodo apds a passagem, ja dentro da sala. Lembrando que nesse segundo
cbmodo existe também (grifo da autora) a consciéncia, Freud (1917) afirma que o que passou
para o segundo cOmodo ndo se torna necessariamente consciente.

Nessas mencdes que relacionam algo de negativo ou positivo nos processos psiquicos
feitas em 1912 e 1917, o autor deixa claro que entre essas duas fases alguma coisa ocorre para
que se torne ‘positivo’, conhecido, ou visivel. Ao mencionar um guarda, vigia, aquele que V&,
Freud (1917) situa um agente de censura, e mesmo apds algo passa-lo ndo necessariamente
seria acessado pelo consciente. No outro lado da metéfora, pela analogia do processo
fotografico de uma imagem latente revelada em negativo, e desse negativo tornar-se um
positivo, Adams (1995) atenta que normalmente ha apenas uma Unica tentativa na tirada de uma
foto e na revelacdo do negativo, enquanto as técnicas de impressdo e ampliacdo sdo mais
flexiveis, e dependem do revelador (aquele que revela), para fazer impressdes variadas de
negativos idénticos. Ja do processo do negativo para o positivo, Adams (1995) remonta que o
negativo passa por um tipo de exame, um processo de ‘criterizacdo' (um tipo de julgamento) —
por aquele que revela o negativo para que este venha a ser positivado. Da mesma forma, Freud
(1915) “de maneira positiva” afirma que um ato psiquico também passa por “uma espécie de
exame (censura)” entre o processo de tal ato vir a ser possivel de consciéncia, e que “(...) se no
exame ele é rejeitado pela censura, ndo consegue passar para a segunda fase; entdo ele é
‘reprimido’ e tem que permanecer inconsciente. Saindo-se bem no exame, porém, ele entra na
segunda fase e participa do segundo sistema, a que denominamos sistema Cs” (FREUD, 1915,
p. 81). E necessério lembrarmos que mesmo com a passagem por todo o processo, da revelacéo
de uma fotografia, ha ainda a possibilidade dessa imagem positiva cumprir ou ndo o que se
esperava do instante do clique.

A ideia topoldgica de uma divisdo espacial apresentada por Freud em 1917 diz

respeito & segunda forma de associacéo entre o aparelho psiquico e fotogréfico feitos nos textos
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freudianos, que se relacionam em termos de estrutura. Essa divisdo em dois ‘comodos’ distintos
se aproxima com a espacialidade de um aparelho fotogréfico. No capitulo dois, vimos que um
aparelho desses é dividido também em duas partes principais: uma primeira, cilindrica que
possui lentes e por onde a luz entra, isto é, a objetiva; e uma segunda, o corpo da camera, que
contém a superficie sensivel onde é gravada uma imagem; um complexo dispositivo de disparo,
que pelo clique permite a entrada de luz pelo obturador; e o visor, utilizado pelo operador do
aparelho para definir quando, ou qual cena vale a pena ser fotografada.

A ideia de um aparelho composto vai muito além de primeira referéncia a essa
estrutura feita em 1900 na interpretacdo dos sonhos, e anuncia cada vez mais um distanciamento
de Freud com a questdo de uma localizacdo organica para o aparelho, sendo a psicandlise vista
como a “psicologia das profundezas” (FREUD, 1915; 1923; 1924). Ao pensar em “(...) dois (ou
trés) sistemas psiquicos, a psicanalise distanciou-se mais um passo da psicologia descritiva da
consciéncia, atribuindo-se uma nova colocagdo de problemas e um novo conteudo. Até entdo
ela se diferenciava da psicologia sobretudo pela concep¢éo dinamica dos processos animicos;
agora ela pretende considerar igualmente a topologia da psique (...)” (FREUD, 1915, p. 82).

A seguinte enunciacdo freudiana sobre tal dimensdo topoldgica de segmentacéo
interna do aparelho é elaborada no texto “O eu e 0 id”, de 1923, no qual é mais uma vez trazida
a hipotese de sistemas distintos, ou de comodos distintos que separam o consciente do
inconsciente por algum mecanismo. Nesse texto, 0 cdmodo no qual estaria também o consciente
mencionado em 1917 ¢ situado como a parte do aparelho que é voltada para o mundo externo,
a porta de entrada do aparelho psiquico, a "superficie percipiente” (FREUD, 1923, p. 16). Essa
tentativa de localizacédo e diferenciacéo entre sistemas no funcionamento do aparelho psiquico
foi investigacdo continua na psicandlise freudiana, e ao que diz respeito a dimensdo topoldgica
do aparelho, Freud (1926) continuava sua investigacdo na tentativa de “verificar em que lugares
dele ocorrem os diferentes processos psiquicos” (FREUD, 1926, p. 256).

E importante notarmos que, em termos de estrutura, dois pontos merecem maior
destaque quando o autor elabora essa questdo em seus textos: a nocdo de um aparelho capaz de
conservar e apagar informacdes recebidas, de um lado, e de outro um modelo de separacdo que
implicaria no funcionamento conjunto de sistemas diferentes em operacdo. Esse funcionamento
é exemplificado quando Freud (1925) faz uma analogia do aparelho psiquico com um brinquedo
que circulava na época com o nome de "bloco magico". Trata-se de um dispositivo de escrita,
mas diferente de uma lousa a giz ou de um bloco de anotag6es comum. Composto em sua base

por uma tabua encerada e na sua superficie de uma folha fina translicida presa ao dispositivo
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apenas por um dos lados. Entre a tabua e a folha translicida haveria uma camada de papel
destacavel que permitiria que a escrita feita na folha translicida aparecesse somente na folha
destacavel, que ao ser retirada poderia armazenar o que foi escrito enquanto tornaria o bloco
pronto para receber novas anotagcdes. Magico, pois este permitiria uma escrita infinita,
retratando bem esse funcionamento enunciado sobre o aparelho psiquico desde a Carta 52
escrita em 1896: o duplo requisito de apagar e conservar (GEREZ-AMBERTIN, 2020).

A investigacdo topoldgica do aparelho perpassa por diversos textos, demonstrando o
carater complexo de tal elaboragdo, mas para além disso, da transmissao igualmente complexa
dessa ideia. Sobre esse aparelho que funcionava por um conjunto de sistemas distintos, Freud
(1926) recorre mais uma vez ao recurso imaginativo para explicar a dimenséo espacial para um

leitor leigo:

(...) imaginamos o aparelho desconhecido que serve para cumprir as atividades
psiquicas como um instrumento feito de varias partes — que chamamos
“instancias” —, cada qual tendo sua funcdo particular e uma relacdo espacial
fixa com as outras; ou seja, a relacdo espacial (“diante” e “atrds”, “superficial”
e “profundo”) apenas significa para nds, primeiramente, uma representacdo da
sequéncia regular das func¢des (FREUD, 1926, p. 111).

Essa relacdo espacial citada aqui, de uma espacialidade que opera através de uma
sequéncia regular, se aproxima de forma muito clara com o momento de uma captura
fotogréfica, de uma passagem sequencial da luz por um primeiro sistemas de lente, superficial
e a frente do aparelho, rumo a superficie sensivel da pelicula fotografica, atrds do conjunto de
lentes e na parte mais profunda de uma camera fotografica. Essa parte ‘diante’ e superficial do
aparelho, Freud (1933) afirma como aquela voltada para 0 mundo externo, o que podemos
pensar como as lentes de uma objetiva fotografica, que possuem ligacdo direta com todas as
outras partes do aparelho.

Isso nos leva a terceira parte do texto Moisés e 0 monoteismo, publicada em 1938, um
ano antes de sua morte e um dos seus ultimos trabalhos publicados. Neste, Freud (1939 [1934-
1938]) sublinha novamente a caracteristica psiquica de laténcia e o fato de que algo que foi
reprimido e faz um atravessamento em direcdo ao consciente ndo necessariamente vira a sé-lo.
Neste ponto, o autor define a consciéncia como “(...) uma qualidade fugaz, que se liga a um
processo psiquico apenas de forma passageira” e propde gque ao invés de pensarmos em termos
de um processo como consciente deveriamos vé-lo como algo“capaz de consciéncia”. Sem
deixar de lado a dimensdo topolégica do aparelho psiquico como “(...) um aparelho composto

de varias instancias, provincias, distritos (...)” (FREUD, 1939 [1934-1938], p. 73).
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Quase quatro décadas apds a metafora do aparelho psiquico implicando a passagem de
algo de uma insténcia para outra, o tornar-se positivo, Freud (1939 [1934-1938]) retorna ao
aparelho fotografico como ancora para explicitar o retorno de algo que foi reprimido, que seria
“(..) téo estranho que podemos facilitar para nés mesmos sua compreensao ao compara-lo a um
registro fotografico que, apés um tempo qualquer, pode ser revelado e transformado em
imagem” (FREUD, 1939 [1934-1938], p. 95). Essa proposicao € feita dentro de uma discussdo
estrutural sobre as experiéncias infantis dos primeiros anos de vida e a relacdo dessas a
posteriori, comparando as com uma fotografia que pode ser revelada e transformada em
imagem ap6s um intervalo de tempo curto ou longo. Smith & Sliwinski (2017) reiteram, a partir
dessa proposicao freudiana, que experiéncias podem permanecerem latentes e inacessiveis, tal
como um negativo poderia permanecer armazenado por um longo (ou curto) periodo antes de
transformado em uma impresséo positiva, isto é, uma fotografia. As autoras situam, ainda, que
esse modelo do processamento de uma fotografia fornece um modelo analogo ao
funcionamento diferido da temporalidade psiquica.

Freud (1933) reitera que as analogias nada resolvem, mas fornecem meios para a
compreensdo da complexidade do tal aparelho psiquico, e que apesar das possiveis
imperfeicdes, os similes feitos podem nos ajudar na tentativa de compreender a complexidade
de seu funcionamento (FREUD, 1900). A insuficiéncia da metafora do aparelho psiquico feita
em 1900 é sublinhada pelo préprio autor, e renovada por Didi-Huberman (2003) ao situar que
tal metafora ndo seria inteiramente satisfatéria por denotar algo muito simples ou muito
complexo. Dubois (1990/2012, p. 322) afirma que a imperfeicdo da metafora ndo impediu que
Freud retomasse “(...) exatamente a mesma analogia cerca de 40 anos depois no inicio de
Resumo de psicanalise” (grifo do autor)!*. Nesse texto, Freud (1940 [1938]) repete quase
literalmente a frase escrita quarenta anos antes, e, da mesma forma, nao especifica tecnicamente
nem fornece as similaridades entre esses dispositivos, inserindo no mesmo pacote diferentes
aparelhos de funcdo escOpica, como telescopio, microscépio e o aparelho fotogréafico
(DUBOIS, 1990/2012).

Aqui alinhavadas as diversas associacGes e analogias depreendidas por Freud sobre a

relacdo estrutural e de funcionamento entre aparelho psiquico e aparelho fotografico, nessas

“Nessa citacdo direta, a tradugdo faz referéncia ao texto de Freud de titulo “Resumo de psicanalise” de (1940
[1938]), porém a referéncia do autor é ao texto traduzido para o portugués como “Compéndio de psicanalise”
(Editora Cia das Letras e Auténtica), e também “Esbogo de psicanalise” (Editora Imago). O titulo “Resumo da
psicanalise” € tradugdo de um titulo de um texto de 1924, presente no volume 16 das Obras Completes de Freud
da Editora Cia das Letras.
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quatro décadas que separam a citacao do capitulo sete da Interpretacdo dos Sonhos da terceira
parte do texto Moisés e o0 Monoteismo, desembocamos novamente na ideia expressa na carta

52, de um aparelho, um dispositivo maquinario estruturado topologicamente

(...) com uma entrada, um lugar de captagdo, de foco, de enquadrador (sic) (o
que corresponde para ele ao sistema percepcdo-consciéncia, por onde tudo
passa), de um lado, e, de outro, ao final de uma travessia, de uma trilhagem
progrediente, uma superficie de inscri¢do, um local de registro e de estocagem
a distancia das impressoes captadas e transmitidas pela caixa negra (é o sistema
tracos mnésicos-inconsciente, onde tudo permanece) (DUBOIS, 1990/2012, p.
323).

A analogia ndo para na parte estrutural do aparelho, mas diz respeito a um trabalho, uma
passagem entre esses diversos sistemas, — instancias, cémodos, — capaz de produzir
modificacOes, distor¢des, interferéncias, “(...) um pouco da mesma maneira que as lentes de
uma objetiva, o diafragma ou o obturador, em suma, 0 mecanismo da caixa, deformam ou pré-
formam as excitacGes luminosas que nela penetram e atravessam antes de alcancar o fundo”
(DUBOQIS, 1990/2012, p. 323). Ora, ao elaborar sobre essa passagem dentre localidades
psiquicas distintas (esse trabalho), Freud ciente da producéo de imagens em aparelhos escopicos
pela passagem dos raios de luz, afirma a presenca do efeito de refracdo: “(...) prosseguindo
nessa analogia, a censura entre os dois sistemas corresponderia a refracdo dos raios, na
passagem para um novo meio” (FREUD, 1900, p. 606).

A ancoragem nas analogias feitas pelo autor ao longo da obra para explicar o
funcionamento do aparelho psiquico nos permite adentrar no campo do fotografico. Nao so
elencando as similaridades da organizacdo topologica entre aparelho psiquico e fotografico,
mas as similaridades de processo: como a aproximacdo da ideia de laténcia apresentada por
Freud (1912) e relacionada intrinsecamente a noc¢do de contetdo onirico latente presente no
texto de 1900 com a imagem latente, uma imagem que esté ali pela constituicdo da superficie
alterada, mas ainda ndo pode ser vista; como a nocao do positivo e do negativo fotografico, que
podem estar presentes nas estruturas psiquicas em uma dessas ‘formas’; como a relagdo do
processo de revelacdo de um negativo ou seu armazenamento (passivel de acesso, ou seja,
consciéncia); com ideia de sistemas distintos e interligados que funcionam conjuntamente,
capazes conservar e apagar uma informagéo no mesmo instante.

Pudemos depreender, a partir desta escrita, que a metafora fotografica permaneceu ao
longo de toda obra freudiana, sendo desdobrada, torcida, e extraida em todas as suas dimensdes

no que diz respeito ao funcionamento e organizacao topolégica do aparelho psiquico, denotando

73



que o aparelho fotogréfico e suas metafora nunca deixaram de estar ao lado da construcao
tedrica sobre o aparelho psiquico, um enigma que permanece, mas do qual o aparelho
fotogréafico pdde fornecer uma analogia com diversos desdobramentos.

3.4. O sonho como fotografia revelada

Na parte VI do texto “O chiste e sua relagdo com o inconsciente” Freud (1905) faz uma
equiparacédo do processo de formagdo do chistes com o da formagéo do sonho, afirmando que
a lembranca que possuimos do sonho seria seu conteddo manifesto, que tem como base 0s
‘pensamentos latentes do sonho’, pensamento que sdo retranscritos em imagens permeadas de
modificacdo. O autor divide a formacdo do sonho em trés estdgios, o primeiro “(...) a
transposicdo dos residuos diurnos pré-conscientes para o inconsciente, (...)”; o segundo, 0
trabalho do sonho realizado no inconsciente; e um terceiro, como “(...) a regressédo do material
do sonho, assim trabalhado, a percepc¢do - que € como o sonho se torna consciente” (FREUD,
1905, p. 233).

Freud (1905) afirma o trabalho do sonho como permeado por processos de
transformacdo, condensacdo e deslocamento, a fim de transformar o sonho em algo
representavel. Esse formato de trabalho, a0 mesmo tempo que faz algo do psiquico se tornar
passivel de representacdo, isto €, transformado em imagens, possui uma dimensdo plastica ao
extremo, fornecendo uma espécie de imagem-enigma (FREUD, 1900). Essa imagem difusa e
pouco nitida muitas vezes passa despercebida ao sonhador pelo seu carater fantastico ou
absurdo. Isso ocorreu com o préprio Freud (1900) na sua elaboracdo sobre o sonho “R. € meu
tio”. Neste sonho, o rosto presente na cena onirica se assemelha ao de seu amigo, R., e ao de
seu tio Josef, de modo que ele especula que a cena produzida em seu sonho foi composta por
uma sobreposicdo, tal como eram produzidas as fotografias de Francis Galton (1822-1911).
Smith & Sliwinski (2017) citam Galton como o “fundador da eugenia” pois as fotografias
compostas que o fotdgrafo criava tinham como intuito o delineamento de um tipo racial judaico.
O fotdgrafo trabalhava com grupos de pessoas pre-selecionados, fazendo retratos de frente e de
lado, e posteriormente sobrepunha as exposicdes de forma proporcional para que os diferentes

rostos fotografados ficassem representados igualmente na fotografia revelada (figura 27).
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Figura 27: Retrato composto do “tipo judeu”. Francis Galton, aproximadamente 1883 (FARDY, 2017, p. 84).

Ao realizar a autoanalise do sonho, Freud (1900) chega a concluséo da formacdo dessa
imagem por sobreposicdo, admitindo um funcionamento ativo, de que o inconsciente “(...) fez
algo e fez algo fotografico por natureza” (FARDY, 2017, p. 84, traducdo nossa). Além desse
sonho em que na sua analise Freud (1900) relembra as fotografias de Galton, também ocorre
algo na mesma linha em outro sonho citado brevemente em 1895 no “Projeto para uma
psicologia cientifica” e elaborado posteriormente no livro dos sonhos de 1900. No sonho “A
injecdo de Irma”, a figura principal é a paciente de Freud, Irma, que primeiramente aparece
com o0s tracos gque a paciente possui na vida real. No decorrer do sonho, Irma se recusa abrir a
boca para ser examinada, fazendo aluséo a Freud a uma outra mulher que ele examinou em
outra ocasido, e também a sua esposa. No sonho, ao detectar alteragdes patologicas na garganta
da paciente, Freud (1900) afirma fazer uma reunido de caracteristicas de outras pessoas que
transformam Irma em uma figura onirica dotada de ‘tracos contraditorios’: “(...) Irma se torna a
representante dessas outras pessoas, sacrificadas no trabalho de condensacdo, pois passo para
ela tudo o que, traco a traco, me lembra essas pessoas” (FREUD, 1900, p. 311).

Esses dois sonhos trazem operagdes literalmente fotograficas, o primeiro de uma

sobreposicdo de imagens, e 0 segundo de uma montagem, uma condensacao que reline tracos
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de diferentes pessoas em uma imagem onirica, com o agravante de uma imagem de tracos
duvidosos e pouco nitidos. Se essa imagem (onirica, fotografica) é formada por um aparelho,
ela se torna entdo susceptivel aos processos dele. Freud ciente das operacfes psiquicas como o
recalque, projecéo e escotomizacdo (operagoes que poderiam ser feitas inclusive por aparelhos
Opticos) como efeitos do inconsciente, faz a analogia do efeito de refracdo da luz — isto é, da
passagem de um sistema para outro - com o recalque, como sendo a operacao capaz de distorcer
uma imagem que se apresenta com certa dificuldade. (SMITH & SLIWINSKI, 2017). Ou ainda,
se o funcionamento do aparelho fotogréafico, como elencado por Freud em suas metéforas, nos
da pistas sobre o psiquico, pensar o campo fotografico de forma expandida a partir das
metéforas freudianas também pode nos fornecer um campo com uma riqueza analdgica para
pensar o inconsciente. Tal como o aparelho psiquico possui seus mecanismos e operacgdes de
funcionamento, o aparelho fotogréafico e a fotografia também, visto que este aparelho tem em
sua possibilidade a capacidade de intervir “(...) com seus recursos auxiliares, seu descer e subir,
seu interromper e isolar, seu dilatar e acelerar a sequéncia, seu ampliar e diminuir” e é por meio
da camera que “(...) tomamos, pela primeira vez, conhecimento do inconsciente éptico, tal como
tomamos conhecimento do inconsciente pulsional pela psicanalise” (BENJAMIN, 1936/2012,
p. 99).

Figura 28: V0o de uma gaivota. Etienne-Jules Marey, 1882 (DAGOGNET, 1992, p. 115).
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A partir desses sonhos, a hipdtese da formagdo fotografica do sonho se mostra uma
analogia indicada quando relacionamos a dimenséo espacial da fotografia, que nos permite por
exemplo sobreposi¢cdes e montagens, porém a analogia sonho-fotografia pode ser levada
adiante quando tratamos da dimensdo temporal. E importante pontuarmos que é posteriormente,
como recordada pelo sonhador, que o sonho pode ser interpretado. O sonhador possui apenas
acesso ao seu contetdo manifesto, que é na maioria das vezes situado no campo do estranho ou
do absurdo. E somente ap6s, no momento da interpretacdo, que algo por tras daquele contetido
é finalmente revelado. Para isso, é necessario destacarmos a no¢do freudiana de “a posteriori”
presente inicialmente na Carta 52, onde Freud (1896) afirma que experiéncias e memorias
passam por um processo de rearranjo e remodelagdo constante, podendo adquirir significacéo
apenas posteriormente. Pensar em um aparelho que funciona através de uma temporalidade
retrospectiva desmonta qualquer nocéo de linearidade ou de um tempo unicamente progressivo,
e neste ponto, o que na fotografia seria uma imagem latente velha e esquecida, que pode vir a

tona e adquirir um outro significado:

A analogia fotogréfica ressalta a temporalidade diferida que domina a vida
psiquica. Laténcia — (a ideia) pela qual Freud representa a maneira como as
experiéncias passadas sdo remodeladas para se adequarem ao presente - é a
chave para entender como pensamentos inconscientes podem exercer
influéncia em tempos posteriores. Em outras palavras, Freud propde que o
passado pode retornar para assombrar o presente, e a fotografia oferece um
modelo primordial de como essa estranha temporalidade diferida funciona®
(SMITH & SLIWINSKI, 2017, p. 13).

Essa temporalidade psiquica diferida de algo que esteve ali, inacessivel, e que retorna
de forma acessivel é comparado por Freud com um “registro fotografico que, apds um tempo
qualquer, pode ser revelado e transformado em imagem” (FREUD, 1939 [1934-1938], p. 95).
Os sonhos também operam nesse mesmo regime de temporalidade, com suas inumeras
variacOes e possibilidades. Para algo se tornar representavel, o imbréglio presente no aparelho
psiquico, acumulado ao longo dos anos, necessita que 0s pensamentos do sonho passem por
transformacdes profundas, que sdo reconvertidas em imagens sensiveis permeadas por novas
modificacbes e as quais sO conhecemos a lembranca que ele nos deixa apds o despertar
(FREUD, 1905). Essa formacdo é uma mistura de imagens, informac@es, significados, que

produz um tecido de impressdes visuais das quais resta somente uma lembranca fragmentaria.

®No original “The photographic analogy underscores the deferred temporality that dominates psychic life.
Latency—by which Freud means the way past experiences are refashioned to suit the present—is key to
understanding the ways in which unconscious thoughts can exert an influence in the time afterward.” (SMITH &
SLIWINSKI, 2017, p. 13)

77



Neste sentido, por se localizar dentro do regime das imagens, 0 sonho assim como a
fotografia, realiza uma espécie de apontamento para algo, produzindo o0 mesmo mecanismo que
a fotografia segundo Barthes, que diz "(...) 'Olhem’, 'Olhe’, 'Eis aqui’; (...)" (BARTHES, 2015,
p. 15). Se por um lado “as palavras s&o um material plastico, que se presta a todo tipo de coisas”
(FREUD, 1905/1996, p. 22) a fotografia ndo, a plasticidade dela é outra. Pois a0 mesmo tempo
que ela passa por inimeros processos que podem fazé-la ser alterada, ao se revelar imprime em
si mesma algo que produz esse efeito de “veja, é isto”. Dessa forma, esse modelo da estrutura
temporal fotogréafica traz a luz uma outra realidade, composta como aquela dos nossos sonhos,
densa e condensada, mas expandida e capaz de abrir portas que produzam entrelacamentos
temporais distintos, pois tanto o sonho quanto a fotografia reconhecem relevancia na captura,
trazendo para outra dimensdo uma cena “escolhida”, capaz de produzir infinitos tensionamentos
através do seu potencial heterogéneo. Tal potencial se d& justamente porque um sonho é capaz
de juntar diversos fragmentos oniricos em uma sé situagcdo ou evento, reproduzindo em uma
cena “(...) a relacéo logica como simultaneidade; (grifo do autor) procedem como o pintor que
reine num quadro da Escola de Atenas ou do Parnaso todos os filosofos ou poetas que nunca
estiveram no mesmo saldo ou no mesmo cume de uma montanha, mas que formam um grupo
no sentido conceitual” (FREUD, 1900, p. 329).

Ao que parece, Benjamin (1931/1987) nédo estava sozinho — pensando nas metéforas
fotogréficas feitas por Freud — ao imaginar que a fotografia poderia contribuir para entendermos
melhor a estrutura e o funcionamento do aparato psiquico. Ele nos convida a pensarmos novos
mundos de imagens que a fotografia trouxe a tona, bem como a sua dimenséo inconsciente,
enunciada pelo “inconsciente 6ptico” ao qual somente a cAmera possuiria acesso. E por meio
da camera que “(...) tomamos, pela primeira vez, conhecimento do inconsciente dptico, tal como
tomamos conhecimento do inconsciente pulsional pela psicanalise. De resto, ha entre as duas
espécie de inconsciente as mais estreitas relacdes” (BENJAMIN, 1936/2012, p. 99). Sobre esse
conceito benjaminiano, Smith & Sliwinski (2017) afirmam que ao que parece, a fotografia pode
ser um dos principais meios de fazer circular — ou se revelar — esse material inconsciente que
permanece insistentemente obscuro, pois "(...) a fotografia revela nesse material 0s aspectos
fisiondmicos, mundos de imagens habitando as coisas mais minusculas, suficientemente ocultas
(...)” (BENJAMIN, 1931/1987, p. 94). Essa ideia de algo que a fotografia poderia fornecer, -
para além da palavra e das imagens dadas pelo sentido da visdo, - se da pelo carater intrusivo

da fotografia, que pela técnica pode infiltrar-se em pequenas coisas, “Pois 0s multiplos aspectos
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que o aparato de registro pode extrair da realidade, em grande parte, somente se encontram fora
de um espectro normal das percepcoes sensoriais” (BENJAMIN, 1936/2012 p. 100/101)

Aqui, retornamos a Marey para propor que na relagcéo da fotografia com o sonho estaria
em jogo ndo qualquer fotografia, mas sim fotos esticadas, borradas, de nitidez varidvel,
condensadas, acumuladas, que projetam em si mesmas figuras repetidas, de forma incompleta
e lacunar, criando uma cena composta, tal como as cronografias de placa fixa de Marey. O
prefixo “crono” circunscreve a dimensdo multipla da temporalidade acumulada na imagem, na
qual mesmo que haja o desejo do fotdgrafo de apreender o todo, produz lacunas. E sdo as
préprias lacunas, intermediarias entre um ponto e outro, que fazem com que seja possivel fazer
uma leitura do objeto fotografado no espaco, com o acumulo de tempos distintos. Isto &,
podemos inferir algo sobre a trajetoria do objeto no espaco, mas sem as lacunas, que trazem
pontos obscuros na imagem, a fotografia se tornaria apenas um acimulo luminoso.

A fotografia segue, aqui, 0 estatuto particular mencionado por Barthes (1990), de uma
“mensagem sem codigo” que depende de um deciframento que parece analogo ao fotografico,
porém se mostra capaz de mudar sua estrutura, e “significar outra coisa além do que se mostra”,
tal como um sonho. Tanto a fotografia quanto o sonho, se mostram como estruturas paradoxais
pela coexisténcia de duas mensagens, uma sem codigo, que seria sua parte absolutamente
analégica e outra com codigo, de um (...) plano de expressdo e um plano de conteldo,
significantes e significados: obriga, assim, a uma verdadeira decifracdo” (BARTHES, 1990, p.
15).

Assim, pensar 0 aparelho psiquico em analogia a um aparelho fotografico implica
colocar em jogo todas as partes do aparelho e do processo de obtencdo de uma fotografia: no
proprio enquadramento da imagem e no ato do clique; depois, no tempo em que a imagem esta
l4 ainda sem ser vista, bem nomeada “latente”; em todas as etapas do processo de revelagéo e
de obtencdo do positivo; e também no momento em que pode-se finalmente olhar a foto
revelada, contempla-la, estranha-la, desgosta-la. Cabe ao operador, que ‘captura’, trazer como
referéncia a legibilidade impar da fotografia, e posteriormente, aquele que vé a foto, a
possibilidade de revelacdo de eventos como significantes, dotados de notabilidade ou ndo. Essa
fotografia, revelada, seria (como para Marey) uma inscri¢do do invisivel no visivel e (como
para Bergson) um retrato perfeito de como a realidade néo é, pois ndo representa o real tal como
conhecemos, mas sim o real do sonho, de uma imagem virtualizada - produzindo imagens
fotogréaficas que retratam sim a realidade, mas uma realidade outra, a do aparelho psiquico: da

confluéncia e interferéncia de informacdes, que se relacionam com diferentes recortes e objetos

79



em temporalidades distintas, através de um funcionamento extremamente complexo e

turbulento.
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CAPITULO 4: Acdes visuais e literalizacdes acerca da imagem

Esse capitulo surge como um experimento, uma tentativa de colocar a partir de um
desdobramento fotografico a complexidade da imagem pesquisada no texto. Da fragmentacéo
a costura, os desdobramentos fotograficos tentam transmitir algo do inacessivel que se torna
acessivel, tentando desvelar operacbes complexas proprias do regime da imagem.

As fotografias e montagens, projetam em si mesmas figuras repetidas, de forma
incompleta e lacunar, criando uma cena composta tendo como referéncia a confluéncia e
interferéncia de informacdes, relacionando diferentes recortes e objetos em temporalidades
distintas, através de um funcionamento extremamente complexo e turbulento, aquele proprio
do regime onirico.

Esses tateamentos fizeram parte de todo o processo da pesquisa, convocando a autora a
pensar continuamente as imagens fragmentadas, que a0 mesmo tempo gue enganam possuem
a capacidade de mover adiante novos pontos de partida para outros estudos e experimentos
visuais.

Dois objetos foram centrais para os trabalhos desenvolvidos ao longo da pesquisa: uma
xicara e um espelho. Estes, foram depreendidos em 3 trabalhos: “O peso das coisas &
construcdo de furos”, “Perfurar o espelho, costurar a imagem?”, e “Sem Titulo n°1”, que surgiram
como atos-de-imagem, contribuindo com o processo de escrita, sempre instigado por questoes
sobre a fotografia e a psicanalise. Esses dois objetos assumiram significado somente
posteriormente a um evento, no caso da Xicara, depois de quebrada, (e remontada) e do espelho,
depois de té-lo encontrado descartado na garagem do prédio (e posteriormente, perfurado). Os
trabalhos tiveram enorme relevancia no trajeto da escrita, pois enquanto eram pensadas
questdes relacionadas a fotografia e ao inconsciente, pude experimenta-las performativamente

em acOes fotograficas.

4.1. “O peso das coisas & construcéo de furos”:

“O peso das coisas & construcdo de furos” sdo duas séries de imagens sobre um mesmo
objeto: um xicara de 30 anos de bocas que em uma preocupacdo de que nao fosse quebrada,
acabou se quebrando no instante seguinte a tal pensamento, em um pequeno acidente. Dessa
quebradura, surge uma possibilidade: propor uma remontagem, sabendo que algo escapou a

partir da quebra, impossibilitando o retorno para o formato de encaixe de um objeto anterior.
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Tempo 1: café, porcelana, sol.
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Tempo 2: porcelana, cola.

4.2. Perfurar o espelho, costurar a imagem

E possivel situarmos uma mudanca de perspectiva na analise da visio e da percepgo

a partir do surgimento do aparelho fotografico no século XIX, uma vez que os estudos sobre
anatomia, fisiologia e as ciéncias exatas se tornam conhecimentos lateralizados no que diz
respeito aos fenbmenos dpticos, incluindo o individuo no estatuto de objeto de conhecimento,
reposicionando a visdo de funcdo para um aparelho cognitivo complexo que esta conectado a
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experiéncia subjetiva. A visdo deixa de ser apenas um sentido e ferramenta Util para o
conhecimento, e passa a ser ela mesma o objeto de conhecimento. N&o se trata apenas da
reflexdo de um feixe luminoso, mas de um processamento realizado pelo corpo de quem V€,
com as variaveis e especificidades de cada um (SANZ, 2007). Esse processamento, que diz
respeito a formacgéo da imagem, faz com que o observador seja localizado como produtor ativo
de uma experiéncia éptica, implicado nesse novo regime da visualidade. A conexdo desse
sentido a experiéncia e a subjetividade altera a perspectiva de um sujeito passivo que ‘apenas
vé’, para toda uma nova relacéo entre individuo e conhecimento, realidade e representagéo.

Essa complexidade é reforcada pela invencdo da fotografia, resgatando a relagdo do
sujeito com a prépria imagem, o que antes s6 poderia ser visto em perfeito diante de um espelho
ou de algo que produzisse reflexo, como a agua. A insercdo do espelho em aparelhos dpticos
nos retorna questdes importantes da relacdo complexa sujeito-imagem. Fato € que, muito antes
da concepcéo da fotografia, essa relacdo ja era investigada, e os espelhos possuem historias e
estorias nos campos da arte, da literatura e dos mitos. Por exemplo, houve um momento em que
se pensava que o reflexo de uma pessoa no espelho fosse sua alma. Em uma casa enlutada, apés
a morte de algum ente querido, era comum que os espelhos fossem cobertos, pois acreditava-
se gque a alma do morto pudesse ficar presa a tal objeto. Ou ainda, cobrir os espelhos durante
um temporal por acreditar que este poderia atrair raios. Ha uma gama de estorias e supersticdes
sobre os espelhos em diversas culturas, onde eles sdo sempre capazes de algo magico ou divino,
inclusive revelar coisas que ndo sabemos sobre n6s mesmos.

Percebe-se a existéncia de uma continuidade simbdlica do espelho na técnica
fotogréafica, de “mostrar uma verdade”, expor o0 que o olhar ndo captura, uma alteracdo de
posicao optica. A fotografia como um recorte, grava e (nos dias de hoje) imprime algo para o
qual podemos sempre retornar o olhar sobre, sendo citada por Benjamin (1931/1987, p. 92)
como uma “invencao diabolica”. Os espelhos também ja transitaram por diversos simbolismos,
sendo vistos como algo de cunho magico ou fantastico, como escrito no conto de Jodo

Guimarées Rosa "O Espelho™:

Se, além de os utilizarem nos manejos da magia, imitativa ou simpatica,
videntes serviam-se deles, como da bola de cristal, vislumbrando em seu
campo esbocos de futuros fatos, ndo sera porque, através dos espelhos, parece
gue o tempo muda de direcdo e de velocidade?

(ROSA, 2001, p. 79)

E também, algo do sobrenatural:
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Temi-os, desde menino, por instintiva suspeita. Também os animais negam-
se a encara-los, salvo as criveis excepgdes. Sou do interior, 0 senhor também;
na nossa terra, diz-se que nunca se deve olhar em espelho as horas mortas da
noite, estando-se sozinho. Porque, neles, as vezes, em lugar de nossa imagem,
assombra-nos alguma outra e medonha viséo. (ROSA, 2001, p. 78)

Coincidéncia ou ndo, a palavra de origem latina "mirabile” que significa "maravilha" ou
"fantastico" e que possui as expressdes 'mirabile dictu' (admiravel de se dizer) e 'mirabile visu'
(admiravel de se ver) carrega o étimo "mir", que da origem a palavra "espelho" em outras
linguas: "miroir" em francés e "mirror" em inglés. Porém a origem destas Gltimas vem do latim
"mirari" que significa "olhar com espanto”. Mas o que causa tal espanto no olhar direcionado
a algo? Tanto o espelho quanto a fotografia séo reprodutores imageticos a principio, mas o que
de fato aparece na imagem refletida ou capturada ndo temos como saber de antemdo se sera
pela via do espanto ou da maravilha.

Para Borges (2011) o espelho — ou a imagem refletida — é de espanto, como no conto
“O Pesadelo” onde o(s) espelho(s) e o que se € possivel a partir deles mais confundisse o sujeito
que olha, do que revelasse algo de belo e verdadeiro, ja que, atraves de um jogo por exemplo

como o mise em abyme é possivel criar um abismo de imagens:

Meu outro pesadelo é o do espelho. Os dois ndo sdo diferentes, ja que basta
dois espelhos opostos para criar um labirinto. Lembro-me de ter visto na casa
de Dora de Alvear, em Belgrano, um aposento circular cujas paredes e portas
eram de espelho, de modo que quem entrasse naquela peca via-se no centro
de um labirinto realmente infinito. (BORGES, 2011, p. 38)

Além do espelho, diversos aparelhos opticos aparecem de Freud a Borges. Freud (1900)
na tentativa de explicar o funcionamento do aparelho psiquico compara seu funcionamento com
o de um microscopio, telescopio ou aparelho fotogréfico. Ja Borges (2011) pensa em uma lupa

como dispositivo que possibilitasse o ver além do que € visto:

Quando menino, eu acreditava (ou agora acredito que acreditava) que caso
tivesse uma lupa suficientemente potente poderia ver, olhar por uma das
rachaduras da gravura, o Minotauro no terrivel centro do labirinto. (BORGES,
2011, P. 38)

Essas analogias com aparelhos e objetos dpticos ndo sdo feitas a toa. Lacan (1949/1998)
no texto “O estadio do espelho como formador da funcdo do Eu” afirma: “Ora, esse estadio do
espelho, impossivel de denegar, tem uma apresentacdo Optica - tampouco se pode negar isso.

Sera por acaso?”. Digamos aqui que ndo, pois como pontua o autor “A dptica também teria o
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que dizer (...)” por mais que ele ndo nos recomendasse uma “meditacdo” sobre ela, mesmo
reconhecendo que ainda ndo extraimos tudo que ela nos tem a oferecer. Fato é que falamos de
uma imagem da qual ndo sabemos como se apresenta para quem olha além de nés mesmos.

Beauvoir (1900) coloca essa mesma questdo referente a autoimagem e ao espelho:

[...] parareencontrar uma visao de n6s mesmos, somos obrigados a passar pelo
outro: como esse outro me vé? Pergunto-o ao meu espelho. A resposta é
incerta: as pessoas nos veem, cada uma a sua maneira e nossa propria
percepcao, certamente, ndo coincide com nenhuma das outras. (BEAUVOIR,
1990, p. 363-364).

Nesse adendo, situamos trés pontos centrais deste trabalho: a analogia freudiana do
funcionamento do aparelho psiquico com o aparelho fotografico; o surgimento e o
funcionamento das cameras fotograficas; e o espelho. O denominador comum entre eles é a
possibilidade de duplicacdo. Da mesma forma que os espelhos duplicam o real, 0o mundo como
conhecemos, 0 mecanismo que produz os sonhos também possibilita a duplicacdo de pessoas,
objetos e outras coisas da mesma forma que uma fotografia. Essa duplicacdo ndo pode ser
produzida na auséncia de um referente, mas € necessario reiterar que a projecdo de uma visao
—ou da criacao das imagens no sonho, (FREUD, 1900, p. 12) —situa-se sempre para além: “Seja
0 que for o que ela dé a ver e qualquer que seja a maneira, uma foto € sempre invisivel: ndo é
ela que vemos” (BARTHES, 2015, p. 15).

Além do carater magico e mitico, o encontro com o espelho € comumente associado a

producdo de um estranhamento, como narrado por Guimardes Rosa (2001):

Foi num lavatério de edificio publico, por acaso. Eu era mogo, comigo
contente, vaidoso. Descuidado, avistei... Explico-lhe: dois espelhos — um de
parede, o outro de porta lateral, aberta em angulo propicio — faziam jogo. E
0 que enxerguei, por instante, foi uma figura, perfil humano, desagradavel ao
derradeiro grau, repulsivo sendo hediondo. Deu-me nausea, aquele homem,
causava-me 6dio e susto, ericamento, espavor. E era — logo descobri... era
eu, mesmo! (ROSA, 2001, p. 79).

Essa producdo de estranhamento no encontro com a prépria imagem também ja foi
vivida por Freud (1919), e é narrada no seu texto Das Unheimliche (O Estranho), onde é feita
uma investigacdo etimologica e literaria da palavra titulo do texto, relacionando-a diretamente

a visdo e ao olhar:

Posso contar uma aventura semelhante que ocorreu comigo. Estava eu sentado
sozinho no meu compartimento no carro-leito, quando um solavanco do trem,
mais violento do que o habitual, fez girar a porta do toalete anexo, e um senhor
de idade, de roupdo e boné de viagem, entrou. Presumi que ao deixar o toalete,
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que ficava entre os dois compartimentos, houvesse tomado a direcdo errada e
entrado no meu compartimento por engano. Levantando-me com a intencéo
de fazer-lhe ver o equivoco, compreendi imediatamente, para espanto meu,
gue o intruso ndo era sendo 0 meu proprio reflexo no espelho da porta aberta.
Recordo-me ainda que antipatizei totalmente com a sua aparéncia. (FREUD,
1919, p. 309)

A produgdo do mecanismo de “estranhamento” é explicada pelo autor como uma
desorganizacdo momentanea do carater ilusorio da totalidade imaginéaria que é o “eu” do sujeito,
essa instancia que ““é sobretudo corporal, ndo é apenas uma entidade superficial, mas ele mesmo
a projecdo de uma superficie” ¥ (FREUD, 1923, p. 24). Esse esquema de uma imagem corporal
ocorre progressivamente, definindo limites nas relagdes eu-outro e dentro-fora, pois, “as
fronteiras do Eu ndo séo permanentes”, mas “(...) Chega-se ao procedimento que permite, pela
orientacdo intencional da atividade dos sentidos e agdo muscular apropriada, distinguir entre o
que é interior — pertencente ao Eu — e 0 que é exterior — oriundo de um mundo externo (...)”
(FREUD, 1930, p. 12-13). O espelho e a construcdo da imagem assumem também um lugar de

estranhamento, na medida em que pontua Rivera (2011):

0 espelho nos oferece, a0 mesmo tempo, uma imagem alienante e limitada, e
também um sumidouro, uma brecha por onde fugimos a captacdo da imagem
e nos constituimos, como sujeitos, para além dela. Somos e ndo somos,
paradoxalmente, tal imagem (RIVERA, 2011, p. 157).

Esse mecanismo acontece de acordo com Freud através de “uma evolucdo que
compreensivelmente ndo pode ser demonstrada, mas que podemos construir com certo grau de
probabilidade” (FREUD, 1930, p. 13). No entanto, esse processo inicial de fragmentacédo
continua situado lateralmente, pois a construcdo do Eu se traduzida em um precipitado de
identificacOes e “dos investimentos objetais abandonados” (FREUD, 1923, p. 26), traz em sua
propria construcdo estrutural essa fragmentacao que ameaca um retorno na desorganizacgédo da
propria imagem. Assim, situamos o campo do escépico referente ao espelho, a fotografia e aos
sonhos como uma operacao Optica-individual de alta complexidade, - “Uma Mathesis singularis
(e ndo universalis)” segundo Barthes (2015) - ancorada em um mecanismo que condensa o que

Barthes dividiu entre “Operator”, “Spectator” e “Spectrum”, no qual:

BNota de rodapé referente a passagem: “Ou seja, 0 Eu deriva, em Gltima instancia, das sensacfes corporais,
principalmente daquelas oriundas da superficie do corpo. Pode ser visto, assim, como uma proje¢do mental da
superficie do corpo, além de representar, como vimos acima, as superficies do aparelho psiquico. [Esta nota ndo
se acha na edigdo alema utilizada. Segundo informa James Strachey, foi acrescentada a traducéo inglesa de 1927
(feita por Joan Riviere), com a observacdo de haver sido autorizada por Freud.” (FREUD, 1923, p. 60)
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O Operator é o Fotografo. O Spectator somos todos nos [...]. E aquele ou
aquela que é fotografado, é o alvo, o referente, espécie de pequeno simulacro,
de eidolon emitido pelo objeto, que de bom grado eu chamaria
de Spectrum da Fotografia, porque essa palavra mantém, através de sua raiz,
uma relacédo com o “espetaculo” e a ele acrescenta essa coisa um pouco terrivel
que ha em toda fotografia: o retorno do morto. (BARTHES, 2015, p. 17)

Nesse ponto da operacdo imagética individual, um mecanismo condensador define a
juncdo na qual o Operator, 0 Spectator e 0 Spectrum sdo um s6. Na tentativa de transferir essa
escrita para o campo das imagens foi realizado o trabalho “Perfurar o espelho, costurar a

imagem”, um sequéncia fotogréafica de doze imagens de uma acéo visual que possui como

tentativa transpor em imagens a literalizagdo desse complexo processo optico:
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Essa mesma acdo visual foi transposta em escala real de propor¢do humana, de modo

que a visualizacdo do trabalho fosse possivel na orientacdo vertical. Foi feito um modelo 3D

renderizado para a inscri¢do no edital do programa Jardim Imaginario de 2021, da Casa Museu
Ema Klabin em S&o Paulo:
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4.3. Sem titulo n°1.

Processo de construgédo de experimentacéo realizada em placa de madeira e pedagos
de espelho, tendo em mente a dimensdo de uma imagem fragmentada, que nao suporta tor¢oes
e equivocos da mesma forma que a linguagem (permeada por lapsos e atos falhos), como um
objeto elastico que, apds torcido, consegue retornar a forma original. Trata-se de evidenciar
nesse processo, 0 que ndo se deixa ver em cena, mas possui papel fundamental, como afirma
Rivera: “(...) o intimo € éxtimo. Ha nele uma subversdo da ideia de reconhecimento de si em si
mesmo e no mundo das representacdes. Quebra-se o espelho do eu, secreta base de mimesis
vigente desde o0 Renascimento como parametro maior das artes” (RIVERA, 2013, p. 112-113).
Tentativa de transmitir a dimensdo fragmentaria da imagem, que é como uma placa de vidro
polido, rigida e densa, porém com uma camada pegajosa de algo pregnante, como a albumina

da clara de ovo.
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Pésfacio
Poetics

| look for the way

things will turn

out spiralling from a center,

the shape

things will take to come forth in

so that the birch tree white
touched black at branches
will stand out
wind-glittering

totally its apparent self:

llook for the forms
things want to come as

from what black wells of possibility,
how a thing will
unfold:

not the shape on paper—though
that, too—but the
uninterfering means on paper:

not so much looking for the shape
as being available

to any shape that may be
summoning itself

through me

from the self not mine but ours

Ammons, A. R. (1986)
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