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APRESENTACAO

Pensar a fotografia ndo implica apenas refletir sobre um certo
tipo de imagem ou sobre um sistema de trocas simbélicas. Tal re-
flexao requer bem mais, pois, desde o inicio, a fotografia demons-
trou ser um agente de conformagio da realidade num processo de
montagem e de sele¢@o, no qual o mundo se revela “semelhante” e
“diferente” ao mesmo tempo.

Imagem de miiltiplos significados, que se presta, por sua pré-
pria natureza, a enfoques diferenciados, a fotografia é abordada
neste livro a partir de visdes particulares, de microanélises, em
grande parte fruto da disciplina de pés-graduagdo A Forografia:
Usos e Fungoes no Século XIX, ministrada na Escola de Comuni-
cagées ¢ Artes da Universidade de Sdo Paulo no 12 semestre de
1989. A opg¢do metodolégica que guia o livro é clara e determinada,
pois busca compreender o fen6meno em aspectos bem peculiares, a



partir de um certo tipo de trajetéria, no qual a generalizac¢io cede
lugar a andlises precisas.

O livro articula-se em dois blocos especificos, alicercados em
dois eixos de relacoes — sociedade e arte. Para tornar o discurso
particular mais claro, cada bloco é introduzido por uma anélise da
questdo em termos mais amplos para que o leitor conhe¢a o pano-
rama antes de adentrar o universo do pormenor, no qual descobrir4
novas possibilidades de visualizagdo ou, pelo menos, um enfoque
mais aderente ao assunto estudado.

A nido-op¢do por uma circunscri¢io geografica do fenémeno
analisado € também proposital: deseja-se demonstrar 0 modo de
expansdo de uma estratégia de consumo iconico, que nio conhece
fronteiras ou barreiras e que acaba por determinar modalidades
semelhantes de frui¢cdo em sistemas sociais diferenciados.

Annateresa Fabris
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1. AINVENCAO DA FOTOGRAFIA:
REPERCUSSOES SOCIAIS

Annateresa Fabris

Pensar a fotografia em suas multiplas relagdes com a socie-
dade oitocentista implica, como primeira operagdo critica, analisa-
la 4 luz das especificidades das “imagens de consumo”, daquelas
imagens impressas e multiplicadas, que constituem o esteio da co-
municag¢do e da informagio visual desde a Idade Média e que de-
terminam a visualidade prépria da era pré-fotografica.

Dos trés momentos da histéria das imagens de consumo ante-
riores ao advento da fotografia — idade da madeira (século XIII),
idade do metal (século XV), idade da pedra (século XIX), corres-
pondentes respectivamente s técnicas da xilogravura, da dgua-forte
e da litografia’ —, s6 reteremos o terceiro, pois as rafzes do consu-
mo fotografico j4 estdo presentes naquele litografico, que responde

1. A. Gilardi, Storia Sociale della Fotografia, Milano, 1976.



a uma série de demandas e exigéncias geradas pela Revolugdo
Industrial.

No processo litografico, descoberto em 1797 por Alois Sene-
felder, o desenho original € o desenho impresso sdo praticamente
idénticos. Ndo ¢ mais preciso retocar, traduzir o primeiro num ou-
tro meio expressivo, o que liberta o artista da constricdo do esque-
ma linear. O desaparecimento do gravador de interpretagdo &
acompanhado pelo aparecimento simultineo da informagdo visual
de primeira mio. Se acrescentarmos a isto fatores como facilidade
de execugdo, baixo custo dos equipamentos, recupera¢do das pran-
chas, arquivamento do desenho no papel, compreenderemos o al-
cance da revolugao litografica.

Se lembrarmos que, no século XIX, uma parcela consideravel
da populagdo ¢ analfabeta, enquanto se torna cada vez maior a ne-
cessidade de informacao visual — ampliada para a propaganda poli-
tica e para a publicidade comercial — concordaremos com Ivins,
quando este afirma que, naquele momento, a imagem impressa al-
canca a maioridade, ndo apenas numericamente, mas por sua desti-
nagdo difusa e indiferenciada?

O processo de produgdo industrial é determinante para esta
maioridade, na medida em que estabelece uma diferenca crescente
entre as modalidadelts e os ritmos de produgdo da imagem e aqueles
dos bens materiais; Face a uma demanda cada vez maior, a pro-
dugdo de imagens vé-se obrigada a pautar-se por novos requisitos:
exatiddo, rapidez de execugdo, baixo custo, reprodutibilidade.

Se a litografia representa um ponto culminante na defini¢do
de um novo estatuto da imagem, precedida pelo retrato em minia-
tura, pela silhueta, pelo fisionotrago — os dois tiltimos proporcio-
nam rapidez de execugao, pre¢o maédico, produgio em série —, nio
se pode esquecer que também as pesquisas quimicas tentam forne-
cer solugOes capazes de satisfazer 0 novo consumo iconico. Desde
fins do século XVIII sao feitas varias experiéncias na Franca e na

2. W. M. Ivins Jr., Imagen Impresa y Conocimiento, Barcelona, 1975, p. 135.

12

13

Inglaterra para obter superficies sensiveis 4 luz e para fixar as ima-
gens, gracas ao emprego de sais de prata. Esses processos, associa-
dos a cAmara escura, langam as bases do principio da fotografia.

O fato de cientistas como Charles ¢ Davy terem conseguido
fixar apenas temporariamente as imagens e, assim mesmo, nio te-
rem levado adiante suas pesquisas e de a solugio do problema ser
encontrada por artistas como Niepce ¢ Daguerre € apenas aparen-
temente paradoxal, se levarmos em conta os argumentos de
Rouillé. Enquanto artistas — pintor de cendrios/inventor do dio-
rama e litografo, respectivamente —, Daguerre e Niepce sdo con-
frontados diariamente com a crescente demanda social de imagens,
sentem a inadequagao dos modos de produgio tradicionais e a elas
tentam responder, dando inicio a uma série de experiéncias que
culminardo na daguerreotipia. Ao argumento de Rouillé pode ser
acrescentado o de Virilio, que néo se interessa tanto pelo Daguerre
pintor de cendrios, mas pelo “iluminador”, pelo “manipulador das
intensidades e projegdes luminosas, esta introdug¢do numa arquite-
tura da imagem de um tempo e¢ de um movimento absolutamente
realistas e totalmente ilusérios™, ja préximo da dialética da foto-
grafia.

O sucesso do daguerreétipo pode ser explicado por aqueles
fatores que expusemos de inicio. Proporciona uma representacao
precisa e fiel da realidade, retirando da imagem a hipoteca da sub-
Jetividade; a imagem, além de ser nitida e detalhada, forma-se ra-
pidamente; o procedimento é simples, acessivel a todos, permitindo
uma ampla difusdo.”/

Rouillé analisa o entusiasmo despertado pelo daguerreétipo
em termos de logica industrial/O procedimento permite a decom-
posi¢do e a racionalizagdo da produgido das imagens numa série de
operagdes técnicas ordenadas, sucessivas, obrigatérias e simples. O
ato quase mistico e totalizador da criagdo manual da imagem cede

3. A. Rouillé, L’empire de la photographie, Paris, 1982, pp. 34-35; P. Virilio, La machine de vision, Pa-
tis, 1988, p. 93. Sobre a daguerreotipia, vide H, Gernsheim, Historia Grdfica dela Fotografia, Barce-
lona, 1967, pp. 20-26; J. — A. Keim, Histoire de la photographie, Paris, 1970, pp. 9-15.



lugar a uma sucessao de gestos mecénicos e quimicos parcelados. O
fotdgrafo néo € o autor de um trabalho minucioso, e sim o especta-
dor da “aparicdo auténoma e magica de uma imagem quimica’™, -

Ndo importa que o daguerredtipo seja um unicum como as
técnicas tradicionais da pintura e da miniatura. Seu poder de se-
dugdo estd na fidelidade da imagem e no prego relativamente mé-
dico, que lhe permitem entrar em concorréncia com os retratos fei-
tos a mdo. Embora ndo consiga atingir todas as camadas sociais, o
estabelecimento de um atelié de daguerreotipia ndo é muito caro,
como testemunha Alophe: 0 material é reduzido e barato, a amor-
tizagdo do capital é rdpida em virtude da demanda crescente. E su-
ficiente uma centena de francos, rapidamente recuperados, face ao
custo de um retrato — entre cinco e vinte francos de acordo com a
dimensio da chapa’.

O antincio da descoberta de Daguerre é prontamente seguido
pelos antincios de outros inventores que afirmam ter conseguido
criar imagens gracas & agdo da luz. Entre esses, destacam-se as pes-
quisas de Hyppolite Bayard e de William Henry Fox Talbot, que con-
seguem produzir copias sobre papel. O procedimento de Talbot —
uma imagem latente que, transformada em negativo, gera um prot6-
tipo passivel de reprodugdo — nao chega a rivalizar com o daguerre6-
tipo por razoes técnicas, que se confundem com razdes sociais.

Tecnicamente, o calétipo ndo oferece a mesma nitidez de re-
produgéo (os contornos nio sdo bem definidos) e a mesma rapidez de
producdo do daguerreétipo, o que faz passar para um segundo plano
a possibilidade de multiplicagiio da imagem. Apesar desses empeci-
lhos, o calétipo traz em si a possibilidade de interpretagdo do real:
sua sintaxe, feita da justaposi¢do de zonas claras e zonas escuras,
permitiria ao olho selecionar os pontos sobre os quais se fixar, ao con-
trdrio dos valores lineares do daguerre6tipo que determinavam um
trajeto praticamente fixo, mas sé poucos se dio conta desse fato®.

4. Rouillé, pp. 38-39.

5. Idem, p. 40.

6. Sobre Talbot, vide Gernsheim, pp. 28-31; Keim, pp. 15-18. Vide também M. Miraglia, “L'Eta del
Collodio”, in: Fotografia Italiana dell’Ottocento, Milano, 1979, p. 41.
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Kilburn,
Estudo Daguerreotipico

de uma jovem,
c. 1845.



O daguerre6tipo mantém sua primazia até os anos 50. Na dé-
cada seguinte, perde progressivamente terreno para a fotografia
sobre papel, capaz de satisfazer a necessidade de uma difusao capi-
lar das imagens de consumof Legros é muito claro sobre as vanta-
gens do novo suporte, quando afirma: “s6 ela é capaz de dar ao in-
finito esta infinidade de provas que as necessidades de nossa época
reclamam imperiosamente”.

Mayer e Pierson sdo também representativos desta linha de
pensamento e ndo hesitam em escrever: “a civilizacdo de nossa
época estd menos na perfei¢do dos produtos do que em sua vulgari-
zagdo; a obra de arte, hoje, deve chegar a todos para revelar-lhes o
sentido do belo”/A ideologia da vulgarizagio, da difusio da ima-
gem em larga escala é um dos esteios do pensamento liberal entio
dominante, mas responde também a exigéncias econdmicas, repre-
sentando a passagem de um mercado restrito a um mercado de
massa’,

" A essa necessidade, tdo enfatizada pelos contemporineos,
responde um novo vetor de pesquisas, que culmina no processo do
colédio timido, divulgado por Frederick Scott Archer em 1851, O
col6dio timido permite obter um negativo de qualidade, mais nitido
do que o cal6tipo e igualmente reprodutivel, e tio preciso e deta-
lhado quanto a imagem daguerreotipica. O tempo de exposi¢do os-
cilava entre vinte segundos e um minuto para as paisagens e 0s mo-
tivos arquitetonicos, e entre dois e vinte segundos para os retratos
pequenos.

Se um fundo preto fosse colocado atrds do vidro exposto se
obteria diretamente uma imagem positiva ¢ duradoura, o ambréti-
po, também conhecido como “daguerreétipo-do pobre”. O preco
madico explicava-se pela qualidade inferior da imagem que conhe-
ce, entretanto, um grande sucesso.

O processo do colédio imido é ainda bastante complicado: a
placa deveria ser preparada imediatamente antes da fotografia e
revelada logo em seguida na cAmara escura; todas as operagoes nao

7. Rouillé, pp. 48, 4445,
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poderiam durar mais do que quinze minutos, mas isto nio impede o
declinio continuo da daguerreotipia,Os aperfeicoamentos propos-
tos para o processo acabam por levar 2 pelfcula de rolo de George
Eastman, passando pelas pesadas chapas de gelatina-bromuro de
Burgess, Kennett e Bennett, pela pelicula cortada de celuldide de
Carbutt, pela pelicula de nitrocelulose de Goodwins.

Se foram determinados trés momentos fundamentais para o
aperfeicoamento dos processos fotograficos — primeiras experién-
cias, colddio timido, gelatina-bromuro - que levardo, em 1895, a
invengdo da primeira cAmara portitil, carregivel e descarregavel
em plena luz, sdo igualmente trés as etapas nucleares da complexa
relagdo da fotografia com a sociedade do século XIX.

A primeira etapa estende-se de 1839 aos anos 50, quando o
interesse pela fotografia se restringe a um pequeno nimero de
amadores, provenientes das classes abastadas, que podem pagar os
altos pregos cobrados pelos artistas fotégrafos (Nadar, Carjat, Le
Gray, por exemplo). Q segundo momento corresponde 2 descoberta
do cartdo de visita fotogréfico (carte-de-visite photographique) por
Disdéri, que coloca ao alcance de muitos o que até aquele momen-
to fora apandgio de poucos e confere & fotografia uma verdadeira
dimensdo industrial, quer pelo barateamento do produto, quer pela
vulgariza¢do dos icones fotograficos em vérios sentidos (1854). Por
volta de 1880, tem inicio a terceira etapa: é o momento da massifi-
cagdo, quando a fotografia §e torna um fendémeno prevalentemente
comercial, sem deixar de lado sua pretensdo a ser considerada arte.
Para diferenciar-se da fotografia corriqueira, a fotografia artistica
ndo hesita em renegar as especificidades do meio, lancando mio de
uma série de técnicas como a goma bicromatada e o broméleo, que
garantem resultados semelhantes ao pastel e a 4gua-forte.

Se Nadar, Carjat, Le Gray, Hill, Adamson e Julia Cameron
sao exemplos do fotografo como artista, atento a captagio da inte-

8. Sobre o colédio dmido e a gelatina-bromuro, vide Gernsheim, pp. 33-36; Keim, pp. 34-36, 55-58.



Disdéri,
Retrato da Rainha,
1861.

Julia Cameron,
Retrato de John Herschel,
1867.




rioridade do modelo, muitas vezes proximo de resultados pictéricos,
Disdéri representa, ao contrdrio, o protétipo do fotégrafo indus-
trial, disposto a usar todos os truques a seu alcance para adular e
seduzir a clientela. A relagdo pessoal fotdgrafo/fotografado, que
estd na base das obras dos artistas fotografos, € substituida pela re-
lagdo puramente mecanica entre 0 homem e a miquina instaurada
por Disdéri.

Uma vez que o formato encarecia o pre¢o das fotografias,
Disdéri tem a idéia de produzir imagens menores, 6x9, que permi-
tiam a tomada simultdnea de oito clichés numa mesma chapa. Uma
duzia de cartoes de visita custava vinte francos, enquanto um retra-
to convencional ndo safa por menos de cinglienta ou cem francos.
Disdéri patenteia logo seu invento, abre o maior estabelecimento
da Europa, comeca a lancar séries fotogréficas no mercado, entre
as quais a dos contemporaneos célebres.

O cartdo de visita supre a “auséncia de retrato” nas classes
menos favorecidas, mas a sua difusdo capilar a alta burguesia opoe
uma série de estratégias de diferenciacdo, negadoras da multiplici-
dade. Além de dirigir-se aos artistas fotégrafos, a elite social conti-
nua a privilegiar o daguerreétipo até a década de 60 e passa a pre-
ferir em seguida a fotografia pintada, que garante “a fidelidade da
fotografia” e “a inteligéncia do artista”, como afirma uma revista
contemporanea.

Em busca de um esquema que se adapte as condigOes
econdmicas e aos critérios de gosto de sua clientela, Disdéri estabe-
lece as qualidades da boa fotografia de acordo-com o seguinte pro-

grama: fisionomia agradével, nitidez geral, sombras, meios-tons €

claros acentuados, proporgoes naturais, detalhes em preto, beleza’.
Pauta ainda suas imagens pela pintura em voga. Aspira compor
quadros de género, cenas histdricas, a partir de modelos como
Scheffer, Ingres, Delaroche, alinhando-se ao ecletismo vigente.

Ao contrario das primeiras fotografias que se concentravam
no rosto, Disdéri fotografa o cliente de corpo inteiro e o cerca de

9. G. Freund, Photographie et société, Paris, 1974, pp. 67-68.
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artificios teatrais que definem seu status, longe do individuo e perto
da mdscara social, numa parddia da auto-representagdo em que se
fundem o realismo essencial da fotografia e a idealizacdo intelec-
tual do modelo®. E por isso que ndo hesita em embelezar o cliente,
aplicando a técnica do retoque. O “agraddvel”, ameacado pela exa-
tidao da fotografia, torna-se o grande trunfo do fotégrafo industrial,
que pode fornecer & clientela sua imagem “num espelho”... com-
placente.

Seguindo o exemplo de Disdéri, os ateliés fotogréficos passam
a adotar aparatos teatrais: teldes pintados com decoragdes exoticas
e barroquizantes, colunas, mesas, cadeiras, poltronas, tripés, tape-
tes, peles, flores, panejamentos, para criar imagens de opuléncia e
de dignidade.

O truque, porém, ndo consegue disfargar as diferengas sociais.
O pobre travestido de rico ndo se caracteriza apenas por uma pose
demasiado rigida. Trai seu acanhamento na timidez com que se lo-
caliza num ambiente estranho e nas roupas que ndo lhe servem,
muito justas ou muito largas, corroborando a informagéo de Carlos
Lemos de que havia fotgrafos que forneciam a seus clientes vestes
descosturadas nas costas para que se ajustassem a todo tipo de ta-
lhe'.

Nio é apenas o aparato cenografico que caracteriza o retrato
do fotégrafo industrial. A principio por razdes técnicas — ditadas
tanto pelos longos tempos de exposi¢do, que ndo faziam aparecer
os olhos do fotografado ou os tornavam pequenos demais, quanto
por falhas do novo invento, como a auséncia de cor, que poderiam
colocar em xeque sua pretensdo 4 verossimilhanga — € mais tarde
para adular a clientela, a fotografia ¢ submetida a operagdes de re-
toque a l4pis e, quando necesséario, com carmim, grafite e esfumi-
nho, e de coloragido com 6leo, aquarela e anilina. No caso do da-
guerre6tipo, tais operagdes eram indispensdveis para que a imagem
se tornasse visivel, e ele acaba sendo constituido por trés elemen-

10. R. Gubern, Mensajes Icénicos en la Cultura de Masas, Barcelona, 1974, p. 35.
11. C. Lemos, “Ambientacio Iluséria”, in: C. BE. Marcondes de Moura (Org.), Retratos Quase Inocen-
tes, Sao Paulo, 1983, pp. 58-59.



tos: uma chapa de metal, na qual era registrada a efigie; um vidro,
muito fino onde ocorriam as operagdes de retoque e coloragao; um
vidro mais resistente que servia de protetor ao conjunto.

. Retoque e coloragio sdo freqiientemente realizados por mi-
niaturistas e pintores de segunda linha, que recebem as infor-
magdes necessarias do fotografo. Ao fotografar o cliente, o profis-
sional toma uma série de informacoes complementares — cor da
pele, dos olhos, dos cabelos — a partir das quais serdo executadas
as tarefas finalizadoras da imagem.

O uso de tais artificios ndo é sempre bem aceito em termos
criticos. Um jornal de Ndpoles, por exemplo, jd em 1851 aventa a
hipétese de que coloragéo e retoque possam ser “préteses” a dis-
fargarem a inabilidade do fotégrafo e a alterarem o registro realis-
ta. Opondo o “trabalhe da mao” a “criagdo a partir do real”, o jor-
nal enfatiza o interesse dos artistas por imagens fotograficas diretas,
mzsm’?use imperfeitas, e seu desprezo pelas “obras-primas arabes-
cadas”®.

Na década de 80, o uso do retoque ¢ da coloragio torna-se
uma pratica cada vez mais corrente, pois o fotégrafo deve enfrentar
a concorréncia crescente dos amadores. A intervencio artesanal,
manual, torna-se o toque distintivo do fotégrafo profissional, o algo
a mais que ele pode oferecer aquelas camadas da sociedade em
condigbes de auto-representagdo pela difusdo das ciAmaras porta-
teis.

A transformacio da fotografia em fenémeno de massa altera
radicalmente as concepgdes vigentes. A “graade fotografia” e seus es-
quemas pictoricos sdo rapidamente marginalizados diante de um no-
vo conceito de “qualidade”, indissoluvelmente ligado 4 “quantidade”.
Cada vez mais a fotografia se distancia da esfera do unicum, de preo-
cupagoes estéticas alheias a seu c4digo, apesar da persisténcia da ver-
tente pictdrica, abrindo-se a novas possibilidades, como a ilustragio
de jornais e revistas, que comega a delinear-se no final do século.

12. Apud M. Picone Petrusa, “Linguaggio Fotografico e ‘Generi Pittorici’”, in: Immagine e Cittd, Na-
poli, 1981, p. 57, nota 74.
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Se, até os anos 80, havia uma distin¢do entre fotégrafos ama-
dores, fotégrafos profissionais e pesquisadores provenientes dos
campos da Optica e da quimica, interessados em melhorias técnicas,
o fendmeno da massificagdo cria novas categorias. No II Congresso
Fotogréfico Italiano (Florenga, 1899) torna-se patente a existéncia
da seguinte estrutura de mercado: 1 — artistas fotégrafos, que “se-
guem seu caminho com dignidade de artista, mantém altos os seus
precos e tém sempre um grande niimero de clientes”; 2 — fotdgra-
fos propriamente ditos, que “procuram, com meios escassos € sem o
luxo dos primeiros, manter elevado o seu prestigio, trabalham com
cuidado (...) e mantém uma tarifa decorosa”; 3 — artifices fotégra-
fos, profissionais de baixo nivel, muitas vezes itinerantes, cujos pre-
¢os eram modicos; 4 — amadores.

O artista fotografo, como escrevia Gioppi alguns anos antes,
se distinguiria de um profissional qualquer pela “escolha da si-
tuacao”, pelo “uso racional da luz e da sombra”, pela perspectiva,
pela harmonia, pelo equilibrio, pela unidade, no caso das paisagens;
pela pose, pelo fundo, pelos detalhes, pela viragem, naquele dos re-
tratos®.

Disdéri, que fizera do retrato o territério da “semelhanga
mentirosa”, ¢ um incansivel paladino da fotografia como “teste-
munho fiel”, advogando o desenvolvimento de um discurso especi-
fico e sua inser¢do no processo de produ¢do. Em sua opinido, a fo-
tografia deveria deixar de lado um uso apenas privado, articulado
no eixo exatidao/arte, e passar a valorizar mais e mais critérios co-
mo rapidez, fidelidade, confiabilidade.

Se Alophe se refere a uma reproducdo “exata” e “matemaéti-
ca”, Disdéri vai mais longe em seus argumentos, sublinhando o po-
der informativo da imagem fotogréfica, que, por suas peculiarida-
des, seria um auxiliar precioso do processo industrial. Na qualidade
de divulgadora fidedigna das inovagdes técnicas, a fotografia permi-

13. Idem, pp. 23-24; 1. Zannier, “La Massificazione della Fotografia”, in: Fotografia Italiana dell’Otto-
cento, p. 90.
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tiria modernizar méquinas e equipamentos, acelerar o ritmo de
producéo, reduzir o contingente de mao-de-obra, diminuir os custos
e, consequentemente, enfrentar melhor a concorréncia.

Néo € apenas ao empregador que se aplicam os efeitos benéficos da
imagem fotogréfica. Ela pode ser também auxiliar do empregado,
que, através dela, tem acesso a “nogoes tteis” e a uma “sadia emu-
lagdo”. A fotografia, alids, na visido de Disdéri, parece aplainar
qualquer conflito entre capital e trabalho: dos protétipos por ela
divulgados poderiam advir “utilidade moral” e “utilidade material”
para os dois protagonistas do processo produtivo™.

Em seu trabalho de propaganda dos usos possiveis da fotogra-
fia, Disdéri sublinha ainda suas possibilidades no terreno publicité-
rio — com argumentos nem sempre verdadeiros, pois a técnica lito-
grafica, nos anos 50, era ainda mais barata e mais rapida —, no
campo cientifico, no qual abriria um “mundo de idéias novas”, na
documentac¢do em geral, destacando-se particularmente os benefi-
cios que traria a ciéncia militar, face as transformagoes da guerra
pelo processo industrial.

Transformada em instrumento de propaganda, a fotografia
comeca a ser usada nas reportagens militares. A cren¢a em sua fi-
delidade € tao grande que Mathew Brady chega a afirmar: “a cAma-
ra fotogréfica é o olho da histéria”. Mas, a questio é bem mais
complexa, como comprova a andlise da documentagdo da Guerra
da Criméia, realizada por Roger Fenton em 1855.

Embora suas cartas retratem os horrores do conflito, suas
imagens estdticas e tranqiiilas — planos gerais posados, mesmo
quando parecem instantdneos de uma agdo — dio conta de uma
guerra limpa, incruenta. Tem-se afirmado que a firma encomen-
dante do servico — Agnews & Sons, de Manchester — nio queria
imagens que pudessem atemorizar as familias dos soldados, mas as
crueldades da guerra nio eram poupadas ao publico inglés pelo
correspondente do Times, William Howard Russell. Na realidade, o
trabalho documentdrio de Fenton sofre limitagdes técnicas, impos-

14. Rouillé, pp. 65-66.
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tas pelas pesadas chapas de colddio imido e pela cdmara de tripé,
que ndo permitiam a movimentagdo e a animagéo que se poderiam
esperar da reportagem fotografica.

Embora enfrentando os mesmos problemas, Brady e seus co-
laboradores — Alexander Gardner e Timothy O’Sullivan -, ao do-
cumentarem a Guerra Civil norte-americana, criam imagens mais
diretas, mais concretas, longe de cidnones retéricos ou pictdricos. A
novidade de Brady e de sua equipe é prontamente percebida pelos
contemporaneos, como demonstra um cronista do Humphrey’s
Journal:

O piblico é devedor a Brady de Broadway por suas numerosas e excelentes vistas da
“horrorosa guerra”. (...) Sdo seus os tGnicos documentos sobre Bull Run dignos de fé. Os
correspondentes dos jornais rebeldes sdo verdadeiros falsdrios; os correspondentes dos jor-
nais do Norte ndo sdo igualmente confidveis € os correspondentes da imprensa inglesa sdo
ainda piores que uns e outros, mas Brady ndo engana nunca. Representa para as campanhas
da repiiblica aquilo que Van Der Meulen representou para as guerras de Luis XIV1S,

A fotografia incide de vdrios modos no imagindrio social. Em
suas memorias, Nadar dedica um capitulo a “fotografia homicida”,
narrando um assassinato e um julgamento que teria tido um desfe-
cho diferente se ndo fosse pela for¢a da documentagio fotogréfica.
Por tratar-se de um caso de adultério, a absolvicio do marido as-
sassino era quase certa. Le Figaro, entretanto, expde em sua sala de
despachos a fotografia do caddver do amante e acaba por influen-
ciar a opinido piblica de maneira decisiva. Para compreendermos o
impacto causado pela “fotografia homicida”, é necessério recorrer
a descri¢do minuciosa de Nadar:

Um més, seis semanas ap6s a noite de Croissy, um marinhciro engancha, sob a pon-
te, com seu arpdo um montéo informe, horrenda aparigio de sujeira. E o caddver de um
afogado em estado de putrefagio avangada, reduzido de modo tdo abominavel que a forma
humana é, a principio, irreconhecivel. Os membros foram apertados e amarrados com
violéncia no corpo. Faixas de chumbo os comprimem com turgores lividos; a massa informe
parece o ventre palido de um sapo. A pele das méos e dos pés, toda encarquilhada, € crua-

15. Apud Gubern, pp. 62-63.
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mente branca, enquanto o rosto é de cor acinzentada. Os globos, com as pélpebras revi-
radas, semelhantes a dois ovos e quase prestes a explodir, saltam fora da livida cabega.
Entre os 14bios inchados, da grande boca aberta, pende a lingua intumescida, meio comida
pelos peixes... (...) Nunca a putrefagio chegou a um estdgio mais horrivel do que este
montdo andnimo, do que esta informe carcaga destripada e mole que faria desmaiar um
coveiro.

Diante da horrivel imagem, a opinido ptblica revolta-se e pe-
de a condenagdo a morte dos acusados, levando Nadar a escrever:

A foto pronunciou a senten¢a de morte, e é uma sentenga sem recurso. A MOR-
TE!!...

(...) é tamanha a perturbacfo da prépria justica — pois assim é chamada — diante
da imagem maldita do delito que aquela prova fotogréfica acaba substancialmente por to-
mar o lugar de tudo e arrastar tudo.

(...) Sou dominado a0 mesmo tempo pelo horror e por uma piedade infinita diante
destes condenados que pagardo por quem, mais digno de condenagéo, ¢ absolvido: arrasta-
dos para sempre eles e suas crian¢as — que ndo cometeram nada — no horror € no irreparé-
vel.

Mas, neste caso, A FOTOGRAFIA quis assim...16

Na 4rea judiciaria, a fidelidade do novo meio leva ao apare-
cimento da fotografia criminal e do fotorretrato. A imiposigao legal
deste como instrumento de identifica¢do pessoal remonta ao inicio
do século XX e varias justificativas sdo encontradas para a sua
adogdo: possibilidade de descontos nas viagens ferrovidrias, possibi-
lidade de uso de bilhetes postais de reconhecimento, tutela da so-
ciedade civil “contra os individuos perigosos, posto que se pode rea-
lizar seu recenseamento gréfico, e sua fisionomia reproduzida em
muitas cdpias pode ser transmitida quando se fizer necesséria sua
captura”.

O cerceamento da liberdade individual ndo é percebido no
momento, sobretudo em virtude do dltimo elemento. Um exemplo
serd suficiente para mostrar o efeito “milagroso” da fotografia no
campo policial: entre 2 de novembro de 1871 e 3 de dezembro de

16. Nadar, Quando ero Fotografo, Roma, 1982, pp. 37-51.
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1872, sdo efetuadas 375 prisdes em Londres gragas a identificacdo
por ela permitida’.

O fotorretrato, na verdade, é uma extensdo do principio da
fotografia judicidria, que permite estabelecer catdlogos baseados
nas caracteristicas pessoais de indiciados e suspeitos, de acordo
com um esquema bem preciso: tomadas de frente e de perfil de
modo direto, sem nenhum dos truques dos ateliés fotograficos.

No inicio do século XX, o uso da documentacdo fotogréfica
permitird um outro tipo de identificagdo. Em outubro de 1902, o
mesmo Alphonse Bertillon, que havia inventado o sistema antro-
pométrico, consegue a identificagdo de um criminoso gragas a foto-
grafia ampliada de suas impressoes digitais.

/:'I/AO mesmo tempo em que representa a sociedade burguesa
em seus feitos e realizacdes, a fotografia comeca a interessar-se por
outras realidades, voltando-se, num primeiro momento, para a cap-
tacio daquela paisagem que povoava tantos quadros exdticos, sem
ter sido nunca vista de perto.

O Oriente, de inicio, representa a concretizagdio de um
“grande sonho coletivo”, pois os primeiros temas das fotografias
exOticas se concentram nos lugares e nos simbolos privilegiados pe-
la imaginacdo roméntica: Terra Santa, Egito, pirdmides, o cendrio
das Cruzadas, rufnas greco-romanas. Os fotégrafos ndo buscam, em
suas expedigoes, lugares inéditos ou desconhecidos. Procuram, ao
contrério, reconhecer os “lugares ja existentes, como visdes ima-
gindrias, nas fantasias inconscientes das massas”, criando arquéti-
pos-esteredtipos que confirmariam uma visdo jd existente e con-
formariam a visdo das geracoes futuras'®,’

Multiplicam-se as expedigdes fotograficas em busca de novos
registros, apesar das inimeras dificuldades técnicas, como aquelas
descritas vivamente por Maxime Du Camp em suas Lembrangas Li-

17. Gilardi, pp. 233-234.
18. F. Alinovi, “L’Esotismo Fotografico”, in: F. Alinovi & C. Marra, La Fotografia. Illusione o Rivela-

zione?, Bologna, 1981, p. 76.
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terdrias. Entre 1849 e 1851, Du Camp visita Egito, Siria, Palestina,
Turquia, Grécia e Itdlia, na companhia de Flaubert. Interessado
em documentar os vestigios das civilizagdes passadas e consciente
das limitacbes do desenho, Du Camp aprende a técnica fotografi-
ca e se vale dela, apesar das dificuldades inerentes ao uso do no-
vo meio. Egito, Nubia, Palestina e Siria, seu livro de viagem, publi-
cado em 1852, é resultado de um 4rduo trabalho, assim evocado
pelo autor:

—i» Estdvamos ainda no processo do papel imido, processo longo, meticuloso, que exi-
gia uma grande habilidade manual e mais de 40 minutos para realizar uma prova negativa.
Qualquer que fosse a forga dos produtos quimicos e da objetiva usada, para obter uma ima-
gem, mesmo nas condi¢des de luz mais favoriveis, era necessiria uma exposi¢do de pelo
menos dois minutos (...) Aprender a fotografar era f4cil; mas transportar o equipamento no
lombo de um mulo, de um cavalo ou nas costas de um homem era um problema dificil. Na-
quela ¢poca néo existiam vasos de guta-percha; era obrigado a usag ampolas de vidro, fras-
cos de cristal, bacias de porcelana que um acidente poderia quebrar (...)1%.

, Mas nem sempre o objetivo das expedlgoes fotograficas é
apenas informativo/documental. De um primeiro registro prototl-
pico, voltado preferencialmente para os monumentos € a paisagem,
passa-se a documentagdo de usos e costumes diferentes dos ociden-
tais, de territorios, de caminhos, com um intuito francamente pro-
pagandista. A fotografia torna-se aliada da expansdo imperialista,
afirmagdo que alguns exemplos ajudardo a comprovar. ,

No caso do Oriente Médio, Abigail Solomon-Gddeau faz uma
andlise bem precisa do significado das'f‘conquistas pacificas” propi-
_ciadas pela fotografla que registra pontualmente espagos, cidades,
v11are]os vazios, sem nenhuma presenga humana. Se a auséncia
humana € uma condi¢do das primeiras fotografias, causada pelos
longos tempos de exposi¢iio, desde a utiliza¢do do colédio Gmido é
possivel animar os primitivos espacos vazios. Se, no caso das “con-
quistas pacificas”, ndo se pode mais recorrer ao argumento técnico,

19. M. Du Camp, “Ed io Imparai la Fotografia”, in: D. Mormorio (Org.), Gli Scrittori e la Fotografia,
Roma, 1988, pp. 102-103.
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¢ legitimo aventar a hip6tese de que as imagens de um “mundo va-
zio” serviam. de reforgo e de justificativa aos intuitos expansionistas
europeus,

Ao “vazio” de tais imagens, pode-se contrapor o “cheio” de
John Thomson, que, em llustragées da China e de seu Povo (1873),
documenta aspectos caracteristicos da vida chinesa com objetivos
bem préximos daqueles das “conquistas pacificas” do Oriente Mé-
dio. As suspeitas dos chineses para com seu trabalho — chega a ser
agredido vdrias vezes porque a cultura local via na cAmara um ins-
trumento de morte — confirmam-se em grande parte. Registrando
cenas de tortura, de execugdes ptiblicas, de consumo de drogas,
Thomson fornece a visdo de uma terra barbara e atrasada, que ne-
cessitava de uma dire¢do imediata. Os objetivos colonialistas de seu
livro sdo também confirmados pela atengdo que presta a caminhos

- fluviais e povoagoes, a recursos humanos e minerais inexplorados®.

Um poderoso aliado na difusdo da imagem fotogrdfica em
seu momento de massificagdo serd o cartdo postal ilustrado, cuja
origem € atribuida por uma revista especializada da época a um li-
vreiro de Oldenburg, que, em 1875, teria editado duas séries de vin-
te e cinco cartdes. O primeiro cartdo postal ilustrado francés re-
monta a 1889, reproduzindo em sua superficie uma vinheta da torre
Eiffel, desenhada por Libonis. E introduzido no Brasil em 1901 e
também aqui se transforma num suceddneo da obra de arte, vindo a
ser exposto emoldurado como se fosse um quadro, de acordo com a
moda generalizada na Europa e nos Estados Unidos.

Sua difusdo capilar é imediata. Gragas a adog¢do de técnicas
como a heliotipia, a fotolitografia, a fototipia, coloca ao alcance do
publico de massa um verdadeiro inventdrio do mundo, Abarcando
monumentos, paisagens, usos e costumes, profissoes, instantaneos
de eventos importantes, celebridades, imagens picantes, multiplica
ao infinito a possibilidade de posse simbélica de todos os aspectos
do universo para um publico dvido de novidades.

20. A. Solomon-Godeau, “A Photographer in Jerusalem, 1855; Auguste Salzmann and his Times”, Octo-
ber, (18), fall 1981, p. 100; I Jeffrey, Photography: a Concise History, New York-Toronto, 1981, p. 64.
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No clima euforico da Belle Epoqu o, no qual se tem a im-
pressiio de que o mundo existe para poder converter-se em imagem
fotografica, compreende-se o entusiasmo de Edmond Haraucourt,
curador do museu de Cluny, pelo novo veiculo de difuséo:

Infinitamente precioso para a educagiio do homem pelo belo, o cartio postal vulga-
riza as maravilhas da Naturcza ¢ da Arte: os que vivemn longe destas belezas t8m vontade de
ir vé-las, 0s que vivem ao lado delas tomam conhecimento de sua existéncia®l,

Instrumento de democratizagido do conhecimento numa so-
ciedade liberal, que acredita no poder positivo da instrugdo, o
cartiio postal leva as altimas consegiiéncias a “missdo civilizadora”,
conferida a fotografia por sua capacidade de popularizar o que até
entdo fora apandgio de pouco VA viagem imagindria e a posse
simbdlica sdo as conquistas mais‘evidentes de uma nova concepgéo
do espaco e do tempo, que abole as fronteiras geograficas, acentua
similitudes e dessimilitudes entre os homens, pulveriza a linearida-
de temporal burguesa numa constelagio de tempos particulares e
sobrepostos.

Fmbora ndo seja aquele homdlogo da realidade, tdo enfati-
zado por seus inventores e por propagandistas entusiastas como
Disdéri, a fotografia ndo escapa facilmente da visdo negativa que a
acompanha desde o infcio. No livro que abre a saga proustiana
«— No Caminho de Swann -, o narrador, ao relembrar a infincia,
conta o processo educacional instaurado por sua avé para inicid-lo
ao belo. Temendo a “vulgaridade” e a “utilidade” que atribufa ao
processo mecénico e, assim mesmo, ndo conseguindo furtar-se a0
novo vefculo, a avé do narrador opta por uma estratégia obliqua.
Ao invés de presentear o neto com imagens diretas de monumentos
arquitetdnicos e acidentes geograficos, concentra sua escolha em

21, Apud A. Ripert & C. Frére, La carte postale: son histolre, sa fonrction sociale, Lyon-Paris, 1983, p.
28. A idéia da posse simbGlica do mundo pela folografia € objcto de uma das ccnas de Les carabi-
niers de Jean-Luc Godard., Reerutados com a promessa de conguistar 0 mundo ¢ seus bens mate-
riais, Ulysses ¢ Michel-Ange regressam com duas malas repletas de cartdes pastais, que, organiza-
dos por categorias — monumentos, personatidades célebres, empreendinmentos comerciais ¢ indus-
triais elc. —, constituem a totalidade de seu espdlio de guerra.




fotografias de tais aspectos j4 tratados pela nobre arte da pintura. A
catedral de Chartres via Corot, as fontes de Saint-Cloud via Hubert
Robert, o Vestvio via Turner sio considerados instrumentos pe-
dagogicos mais convenientes, embora o narrador ndo concorde de
todo com o método, que proporciona visdes ndo exatas € nao des-
carta a presenca do fotografo. O fotografo, “eliminado da apresen-
tacdo do monumento ou da paisagem, reassumia, contudo, os seus
direitos ao reproduzir aquela interpretagio do artista”?.

A questdo do codigo, freqiientemente escamoteada pelos de-
fensores e pelos detratores da fotografia, coloca-se integralmente
nesta simples frase de Proustf/A fotografia cria uma visdo do mun-
do a partir do mundo, molda um imaginirio novo, uma memoria
ndo-seletiva porque cumulativa. Em sua superficie o tempo e o es-
pago inscrevem-se como protagonistas absolutos, ndo importa se
imobilizados, ou até melhor se imobilizados porque passiveis de
uma recuperagdo, feita de concretitude e devaneio, na qual a apa-
rente analogia se revela selecdo, construgdo, filtro,/
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