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6. AFOTOGRAFIA E O SISTEMA DAS ARTES PLASTICAS

Annateresa Fabris

O nascimento da fotografia, assim como toda a sua histéria —
afirma Francesca Alinovi — “baseia-se num equivoco estranho que

tem a ver com sua dupla natureza de arte mecénica: o de ser um

instrumento preciso e infalivel como uma ciéncia e, a0 mesmo tem-

. po, inexato e falso como a arte. A fotografia, em outras palavras,

encarna a forma hibrida de uma ‘arte exata’ e, ao mesmo tempo, de
uma ‘ciéncia artistica’, o que ndo tem equivalentes na histéria do
pensamento ocidental’.

O carater hibrido da fotografia, embora com outros argumen-
tos, é também sublinhado por Paul Virilio. O ensaista francés de-
tecta trés tipos de presengas nas experiéncias de Niepce: uma he-

1. F. Alinovi, “La Fotografia: I'lllusione della Realtd”, in: F. Alinovi & C. Marra, La Fotografia. Illu-
sione o Rivelazione?, Bologna, 1981, p. 15.




ranga artistica, patente no uso da cAmara escura, no sentido dos va-
lores e do negativo emprestados & gravura e na influéncia do pro-
- cesso litografico; uma légica industrial, derivada sobretudo deste;
'~ um vetor cientifico, presente no uso de lentes de telescépio ou mi-
croscopio?.

A andlise dos primeiros ensaios fotograficos mostrard facil-
mente que, de inicio, 0 novo invento se pauta sobretudo por um re-
pertorio derivado da tradigdo pictérica — retratos, paisagens, natu-
rezas-mortas. Se tal imagistica € uma conseqiiéncia natural da deri-
vagdo artistica dos primeiros fotégrafos, ndo se podem esquecer,
|porém, as razdes técnicas que estdo na base dessa atitude. Os lon-
gos tempos de exposi¢do e a conseqiiente necessidade de imobili-
dade do modelo faziam com que a fotografia tivesse que restringir
o alcance de suas possibilidades de registro, conformando-se, a
principio, a composicdes jd consolidadas no imagindrio artistico da
sociedade oitocentista.

Se uma composi¢do como a Natureza-morta de Daguerre
(1837) é testemunho da dimensdo iluséria da fotografia — pela es-
colha dos signos culturais nela presentes e por sua disposi¢io —,
- seu autor, entretanto, articula um discurso tedrico na dire¢do con-
- tréria, enfatizando o carater cientifico de seu invento, a exatiddo de
~ imagem por ele propiciada, consciente de que o consumo visual de
_seu tempo encarecia outras categorias que ndo as artisticas.

Um discurso semelhante é desenvolvido por Talbot em The
Pencil of Nature (O Ldpis da Natureza), primeiro livro ilustrado com
fotografias, publicado em seis fasciculos entre 1844 e 1846. Interes-

“sado em demonstrar o aspecto cientifico do caldtipo, Talbot depre-
cia o papel da méo e a inteligéncia do fotégrafo em favor da objeti-
vidade da mdquina, escrevendo na apresentagdo do livro:

As pranchas da presente obra foram impressas pela inica agio da luz, sem qualquer
ajuda do ldpis do artista. Sdo as préprias pinturas do sol e niio, como alguns imaginaram,
gravuras de imitagéo.

2. P.Virilio, La machine de vision, Paris, 1988, pp. 104-105.
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Sua diminui¢do da invengdo em prol de a¢oes mecinicas che-
ga a tal ponto que néo hesita em afirmar:

A pintura, despojada das idéias que a acompanham e considerada apenas em sua
natureza Gltima, nada mais é do que uma sucessdo ou variedade de luzes mais fortes jogadas
i 3
sobre uma parte do papel e de sombras mais profundas na outra (...)".

O fotégrafo Talbot ndo confirma, entretanto, tais afirmacoes.
Longe de serem apenas produto do sol, suas imagens sdo compostas
de acordo com a gramatica visual herdada dos pintores holandeses
do século XVII e dos paisagistas ingleses dos séculos XVIII e XIX,
denotando um gosto particular pelos codigos realistas, que vinham
ao engontro das peculiaridades visuais da fotografia.

/O proprio termo escolhido por Talbot para o seu processo
| — ldpis da natureza — é mais uma demonstragéo do estatuto hfbr_ido
| da fotografia em seus comegos, da ndo-resolugdo inicial entre cién-

/ cia e arte. Se a imagem ¢ formada apenas pela natureza, a termino-

Togia do autor remete, porém, a dmbito da arte, assim como outros
vocibulos usados para designar as primeiras fotografias: ponto de
vista, desenho, gravura. Uma prova de que esta indefini¢do perdura
durante um longo tempo é dada pelo titulo de um livro de Muffone,
publicado em 1887, Como Pinta o Sol, para o qua} se pode, entre-
tanto, aventar a hipétese de uma estratégia comercial.

O discurso da fidelidade ao real, da exatiddo, mobilizado pela
prépria fotografia, que confere verdade ao meio em si, que atribui
autenticidade ao que registra, independentemente da natureza do
referencial, volta-se contra ela quando tenta ser aceita no pantedo
artistico.

A separagio entre “espirito” e “matéria”, latente nesse dis-
| curso, levard a catalogar a fotografia entre as artes mecdnicas: ao
fot6grafo ndo se reconhece a capacidade de selecionar, de. (;11stm-

guir o belo do vulgar, de organizar a composicdo, de modiflca.r a
aparéncia do real. Nem mesmo um defensor da poética realista

3. W. H. Fox Talbot, The Pencil of Nature, New York, 1969, s. p.



Daguerre,
Natureza Morta,
1837.
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como Champfleury escapa dessa visdo redutora. Ao contrapor o
romancista ao fotdégrafo, escreve o autor de Recordagées e Retratos
de Juventude:

Aquilo que vejo penetra em minha cabega, desce para minha pena € s¢ torna o gue
vi. (...} Posto que o homem ndio é uma méquina, nio pode traduzir mecanicamente os obje-
tos. O romancista escolhe, agrupa, distribui; o daguerreotipista se empenha com igual inten-
sidade?*

A diferenca entre romancista e fotégrafo reverbera naquela
bem mais ampla que opée o pintor ao fotdgrafo. Se um pintor como
Delaroche reconhece positividade ao daguerreétipo j4 em 1839
como “tema de observagiio ¢ de estudo”, demonstrando nio temer
aparentemente sua concorréncia no terreno da representagdo’, bem
outra é a reagdo da maioria dos artistas, que percebe no novo in-
vento uma ameacga, ndo apenas em termos de criagdo, mas de
dominio de mercado.

O cardter Gnico do daguerre6tipo ndo € um obstiaculo a con-
corréncia com o retrato em miniatura, concorréncia que se tornaré
ainda mais acirrada quando, gragas ao negativo, a fotografia se tor-
na uma imagem multipla. Para compreender o impacto da nova
imagem sobre o plblico e o conseqiiente isolamento dos artistas
tradicionais, bastard comparar a presenca de miniaturas nas expo-
sicdes da Academia Real de Londres antes e depois de 1839: 1800 ¢
1810: 200 miniaturas; 1830: 300 miniaturas; 1860: 64 miniaturas;
1870: 33 miniaturas®.

Para sobreviver, a maioria dos miniaturistas € obrigada a ser-
vir-se do daguerredtipo, uma vez que a clientela passa a exigir uma
maior verossimilhanga, ou a transformar-se em fotégrafo ou aju-
dante de fotégrafo para as operagdes de retoque e coloragio.

4. Apud A. De Paz, L'Immagine Fotografica. Storia, Estetica, Ideologie, Bologna, 1986, p. 134,
5. I. Sagne, Delacroix et la photographie, Paris, 1982, p. 13.
6. A. Schart, Arte e Fotografia, Torino, 1979, p. 37.
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Por volta de 1860, praticamente todas as miniaturas tinham
como modelo a fotografia, o que explica tomadas de posicdo corpo-
rativistas como a da Sociedade dos Aguas-fortistas, disposta a “en-
trar em luta com a fotografia”. Mais significativo ainda € o manifes-
to divulgado no mesmo ano, 1862, por artistas como Ingres, Troyon,
Flandrin, Puvis de Chavannes, que protestam contra a extensdo da
lei sobre a propriedade artistica aos produtos fotograficos:

Considerando que a fotografia se resume numa série de operagbes totalmente ma-
nuais, (...) as provas resultantes nio podem, em nenhuma circunstincia, ser assimiladas as
obeas, fruto da inteligéneia e do estudo da arte’,

Esse tipo de preconceito permeia mesmo o discurso de inte-
lectuais simpdticos & fotografia como Francis Wey, que reconhece a

_nova imagem a fun¢do de “agente fiel”, mas the nega a “inteligén-
‘cia”. A fotografia nfio € interpretacdo porque lhe faltam o “sopro
‘da inspira¢do” e o “fogo do pensamento”, 0 que a leva a ser uma
‘“fiel representagdo dos objetos exteriores”, longe da verdadeira na-
. tureza da arte. Wey ndo nega que o fotdgrafo seja capaz de empres-
“tar 4 composi¢do seu “gosto pessoal”. Mas, contemporaneamente,

afirma que até mesmo as fotografias sobre papel, mais proximas da
arte, s6 produzem ilusdo quando reproduzem “modelos que a inte-
ligéncia humana j4 tinha animado e tornado poéticos™.

E importante lembrar que, se existe um discurso realista por
parte da fotografia, ha fotografos como David Octavius Hill, Robert
Adamson, Gustave Le Gray, Nadar, Antoine Samuel Adam Salo-
mon, Julia Cameron, que exploram as possibilidades plédsticas do
meio, em busca de efeitos artisticos, freqlientemente interpretados
com critérios extrafotogréficos. Sintomdtico é o caso de Hill, cujas
imagens sdo comparadas as obras de Rembrandt, Reynolds, Murillo,
enquanto os nomes de Teniers, Ostade, Pieter de Hooch, sdo evoca-
dos para a série de Newhaven, fruto de sua parceria com Adamson.

7. Apud A. Rouillé, “La peinture, Pautre de la photographic”. Critique, (459-460), aodt-scpt., 1983, p.
842; Sagne, pp. 13-14.
8. Apud Rouillé, pp. 832-833.



Hill,
Esposa de Pescador em Newhaven,
1843-1847.
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O nome de Rembrandt ¢ lembrado também para as obras de
Julia Cameron ¢ Adam Salomon como avalia¢io positiva de um ti-
po de imagem que negava o cardter prosaico da fotografia. Adam
Salomon, para abrandar a dureza dos contrastes obtidos em plena
luz, busca uma luminosidade particular, desfoca suas composi¢oes,
conseguindo efeitos plasticos, que estdo na base da comparagio
com o pintor holandés.

Adam Salomon declara-se escultor, néo fotégrafo (suas com-

. posigdes trazem a inscrigdo “composta e fotografada pelo escultor
' Adam Salomon™), do mesmo modo que Le Gray se apresenta como
';“pintor—fot(’)grafo”, denotando uma mentalidade que continuava a
respeitar as antigas hierarquias artfsticas, apesar de expressar-se
_com um outro meio.

Nesse clima, nio deve surpreender o fato de Paul Périer, vi-
ce-presidente da Sociedade Francesa de Fotografia, postular, em
1855, a distingdo entre os “fotdgrafos-artistas”, compardveis aos
pintores, e seus “falsos irméos (...) os fotégrafos industriais”. Ou de
um artigo de 1903, relativo a direitos autorais, considerar o negati-
vo como “original” {mesmo ndo negando sua fungdo de protétipo)
na tentativa de estabelecer o carater artistico da fotografia:

o negativo nada mais € do que um meio para obter a obra fotografica, a qual consis-
te: artisticamente, na primeira cdpia positiva obtida e, comerciglmente, num ntmero major
ou menor de tais cpias. Se para um fotdgrafo existisse a obrigagiio de entregar ao cliente,
além do verdadeiro e definitivo trabalho fotogrifico, o negativo, pela mesma raziio, o escul-
tor deveria entregar 0 melde de argila, que serviu para a estdtua de bronze ou mérmore; o
pintor deveria juntar ae quadro toda a séric de esbogos, estudos, desenhos (.)%,

Se Nadar se recusa a utilizar o artificio do retoque, destinan-

do-o apenas & corre¢do de algumas manchas acidentais, Périer vé
~nele o elemento definidor do estatuto artistico da fotografia, capaz
- de conferir-The aquele justo grau de “indeterminaciio” que constitui
~ “a melodia da pintura”. Nem todos, porém, concordam com seu

9. Ibid,, pp. 834-835; M. Picone Petrusa, “Linguaggio Fotografico e *Generi Pittorici’”, in: fmmagine e
Cintd, Napo#, 1981, p, 22.
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ponto de vista. Defendendo a especificidade do “trabalho fotografi-
co”, que deveria consistir no emprego habil dos préprios procedi-
mentos, Durieu convida o fotégrafo a ndo recorrer ao pincel, sob
pena de falhar “a arte fotogrdfica”.

Enquanto o sistema das artes pldsticas discute a legitimidade
artistica da fotografia, esta tenta mostrar suas vantagens aos artis-
tas. Em 1860, o Bulletin de la Société Frangaise de Photographie €
bem enfético em sua defesa da imagem mecénica como instrumen-
to de trabalho para o pintor, pois permitiria

obter a major exatiddo sem forgar o original a posar penosamente durante numero-
sas e longas sessdes. (...) O trabalho do artista & consideravelmente simplificado e, em con-
seqiiéncia, os pregos sdo menos elevados, as encomendas de retratos aumentam numa pro-
porgio desconhecida até entéo.

Sempre no terreno do retrato, propde-se ao pintor que, em
lugar do esbogo, use provas positivas na tela sensibilizada, caben-
do-lhe apenas aplicar a cor. Isso diminuiria seu trabalho pela meta-
de, baratearia os custos, aumentaria os lucros'’.

Por volta de 1860, a fotografia torna-se uma ameaca também
para gravadores e litgrafos, uma vez que as reprodugdes das obras
de arte passam a ser confiadas ao novo meio, mais fidedigno e muito
‘mais barato. Léon Boulanger, diretor da Revue des Beaux-Arts, sai
em defesa dos gravadores, denunciando a concorréncia da fotogra-
fia neste terreno, que colocaria em risco “a arte séria da gravura”?.

De nada valem essas tentativas e nem mesmo as criticas de
alguns estudiosos as reprodugdes de obras de arte feitas pela foto-

grafia, incapazes de captar a idéia, falaciosas e vulgarizadoras por-

que fruto de um trabalho apenas mecénico®.

O ptiblico em geral e a maioria dos estudiosos de arte afas-
tam-se cada vez mais das gravuras, que comegam a ser banidas dos

10. Rouillé, pp. 836-837.

11. Rouillé, L’empire de la photographie, Paris, 1982, pp. 70-71.

12. Apud Rouillé, “La peinture, autre de la photographie”, p. 841.

13. A. Fabris, “A Fotografia e a Reprodutibilidade da Obra de Arte”. Arte em Sdo Paulo, (12), nov.
1982, s. p.
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li.vros especializados por volta de 1865. Confrontada com a fotogra-
ffa, a gravura demonstra ser bem mais pobre e ndo suficientemente
fiel, incapaz de traduzir o “estilo” dos diferentes artistas.

Um .dos primeiros a defender a utilidade da fotografia tanto
para o artista quanto para a documentagdo da obra de arte é, sem
davida, Talbot, que assim se expressa em O Ldpis da Natureza:

Todo tipo de gravura pode ser copiado por meios fotograficos; e esta aplicagio da
arte € muito importante, ndo s6 por produzir, em geral, cpias quase fac-similes, mas por-
unz nos habilita a alterar a escala a vontade e a fazer as copias maiores ou menores que os
originais, como desejarmos.

) (...) mesmo artistas perfeitos valem-se agora de uma invengio que delineia em pou-
cos instantes os detalhes quase infinitos de uma arquitetura gética que seriam dificilmente
desenhados de forma correta na maneira habitual, mesmo durante um dia inteiro?,

A economia de tempo e o registro mais confidvel, sublinhados

por Talbot, tornam-se uma constante na propaganda fotografica,
'que tenta provar as vantagens que adviriam ao artista do uso da no-

va imagem. Néo faltam argumentos “educativos”, que se espraiam
em vdrias dire¢oes. Gragas a fotografia, o artista seria favorecido no
esFudo das obras do passado, podendo apreender rapidamente a
“ciéncia da composi¢do” e o desenho dos grandes mestres. E um
argumento ndo falacioso, se lembrarmos que Ivins, através da an4li-
se das reprodugdes graficas de Laocoonte, mostra como o conheci-
mento das obras de arte do passado pelo trAmite da gravura era
parcial, por basear-se freqiientemente em adaptagdes geradas pela
sintaxe do préprio meio.

A fotografia ndo possibilitaria apenas a decodificagio das
obras dos grandes mestres. Permitiria rivalizar com elas e até mes-
mo superé-las por proporcionar uma nova percepg¢io da natureza
em seus aspectos cambiantes e fugidios. E ainda mais: contribuindo
para a educagdo visual do piblico, a fotografia propiciaria o estabe-
lecimento de uma escala de valores entre os artistas, gragas 2 qual

14. Talbot, op. cit.



. 0s profissionais se distinguiriam dos amadores, se estabeleceria um
- sisterna de livre concorréncia, que levaria o pintor a se superar e a
_se aperfeigoar continuamente®.

A fidelidade, alardeada pela propaganda fotogréfica, é um
elemento decisivo na adesdo de Ruskin ao novo invento. Excluindo
o daguerredtipo do dmbito do “veneng mecdnico que este terrivel
século XIX despejou sobre os homens”, utiliza-o como registro do-
cumentdrio desde 1841. Combina-o freqlientemente com aponta-
mentos graficos, como em As Sete Lampadas da Arquitetura (1849),
em que afianca poder responder pelas proporgdes gerais, e, até
mesmo, pelas “gretas das pedras e por seu nlimero”.

Sua atitude naturalista leva-o ainda a servir-se da fotografia
em Amostras da Arquitetura de Veneza (1851) e Elementos de Dese-
nho (1857), em que sugere aos artistas o uso das reprodugoes das
esculturas das catedrais francesas para estudar os panejamentos
(“copiem algum trecho; poderio constatar o que falta a seus estu-
dos a partir do real”) e das fotografias de paisagem para “criar ma-
tizes delicados™, até comegar a pregagio contra a mecanizagio e ¢
amesquinhamento da visdo nos anos 70.

Wolfflin, por sua vez, exibe uma atitude ambivalente perante
a documentacdo fotografica. Guiado pelos critérios da pura visuali-
dade, aprecia as tomadas frontais de edificios e esculturas, que res-
peitam a perspectiva renascentista. Reprova, conseglientemente,
outras tentativas de visualiza¢do ndo ortodoxas, que considera “er-
radas” porque poderiam ocultar partes importantes, ndo-dar o justo
relevo ao modelado ou alterar relagbes de profundidade entre os
vdrios componentes de uma escultura.

O historiador sui¢o estava reprovando na fotografia justamen-
te aquilo que um fotégrafo como Brogi considerava sua contri-
buicdo essencial, a “traducdo”. Partindo da idéia de que a fotogra-
fia era criacéo, Brogi solicitava que se aplicasse a legislagéio relativa

15. Rouillé, L'empire de la photographie, p. 71; W, M. Ivias Ir.,, Imagen Impresa y Conocimients, Barce-
lona, 1973, pp. 131-132.
16. Scharf, pp. 97, 99; J. Ruskin, Las Siete Ldmparas de la Arquitectura, Madrid, 1964, p. 20.
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- aos direitos autorais: a tradugdo de uma obra de arte pelo novo
- meio poderia constituir-se numa outra obra de arte, a merecer a tu-
tela legal®.

O capitulo dos direitos autorais, alids, é um dos mais interes-
santes na histéria da fotografia oitocentista em suas relagdes com as
artes pldsticas, Um dos episodios mais significativos dessa verdadei-
ra batalha € o processo que os fotdgrafos franceses Mayer e Pierson
movem contra seus concorrentes Betbéder e Schwabbé, acusados
de terem reproduzido abusivamente dois de seus retratos. Seu pe-
dido de aplicagéio da legislacdo relativa & propriedade artistica as
suas obras ndo € bem sucedido porque a fotografia ndo era conside-~
rada arte.

A primeira sentenga desfavoravel respondem os argumentos
do advogado Marie, que descreve em termos legais a nova arte e a
compara 4 pintura, baseado na verdade e na beleza. Se a arte é be-
leza e a beleza € verdade, entdo a fotografia é arte, pois fascina o
olho em sua aparéncia exterior. Se o pintor observa, imagina, con-
cebe e cria, também copia quando se aproxima daquela natureza
que admira, O fotégrafo ndo é apenas uma méo que manipula um
instrumento, pois deve ter uma imagem na mente, composta por
sua fantasia, captar com a cAmara o que a inteligéncia concebeu,
transmitindo-o a sua obra.

O tribunal da razdo a Marie, “considerando que os desenhos
fotogréficos ndo devem ser necessariamente e em todo caso consi-
derados destituidos de todo cardter artistico”,

A peticdo de Ingres, Flandrin, Troyon, Puvis de Chavannes, a
que nos referimos anteriormente, provoca uma retomada do pro-
cesso. E refutada, entretanto, a 28 de novembro de 1862, quando o
tribunal confirma a sentenga anterior: a fotografia pode ser produto
do pensamento e do espirito, do gosto e da inteligéncia. Pode ser a

expressao de uma personalidade. Pode ser arte.

17. Picone Petrusa, pp. 45, 43, Para dados ulteriores sobre a problemdtica da reprodugiio da obra de
arte pela fotografia vide Fabris, op. cit.



Argumentos semelhantes aos do advogado Marie sdo utiliza-
dos por um fotégrafo, Brogi, em 1885, em defesa da autonomia
lingiifstica da fotografia. Ndo negando o aspecto reprodutivo da fo-
tografia, Brogi defende, entretanto, o “cariter” e a “fisionomia”
peculiares de seus produtos, sublinhando os elementos intelectuais
inerentes a uma tomada fotogréfica:

E necessério que o operador tenha muito conhecimento do processo quimico; prati-
ca e gosto artistico para escolher o ponto de vista quando se trata de monumentos ou de vis-
tas. g necessério que estude o ponto de luz mais favorével para obter aqueles justos con-
trastes de claro-escuro, de meios-tons, com suficiente forga de conjunto. E necessério, fi-
nalmente, que espere o beneplécito do fator principal da fotografia (a luz) para realizar o
trabalho!®,

Nem sempre, porém, a afirmagédo do caréter artistico da foto-
grafia toma o caminho dos tribunais. Os fotografos partiddrios da
“fotografia de alta qualidade artistica” enveredam francamente pe-
lo caminho da alegoria, da imitagdo da pintura holandesa (Rem-
brandt, Hals, Van Dyck, de Hooch), inglesa (Gainsborough), das
expressoes contempordneas, compondo obras religiosas, nature-
zas-mortas, cenas de género, ilustrando livros, inspirados em poe-
mas ou em figuras literdrias, lendérias, herdicas.

Se os fotégrafos se empenham nesse tipo de produgéo, em

busca do status que lhes era negado, a critica, por sua vez, ndo deixa
_de elogiar aqueles que buscam temas mais elevados do que a “mera
reprodugdo da realidade”. Para salvar a fotografia da visdo corrente
de “arte mecanica”, a critica incentiva os fotégrafos a representa-
rem temas historicos, literarios, aneddticos, ricos de imaginagéo.
Bastar4 atentar para os titulos dessa vertente para compreender de
que modo os fotografos “artisticos” respondem a esse incentivo e a
uma nova demanda no consumo de imagens: Os Dois Caminhos da
Vida, Aurora e Creplisculo, A Moribunda, Dom Quixote em seu Ga-
binete, A Festa do Bardo, As Aventuras de Robinson Crusoe, Uma

18. Scharf, pp. 154-157; J.-A. Keim, Histoire de la photographie, Paris, 1970, p. 45; Picone Petrusa, pp.
31-32.

186

187

Cena na Torre, A Cabega de Sdo Jodo Batista, Ifigénia, Judith e
Holofernes...

Uma das mais famosas fotografias alegéricas é Os Dois Cami-
nhos da Vida (1857), de Oscar Rejlander, que tem o tamanho de
um quadro de cavalete (78 x 40). O tema obedecia & iconografia da
pintura académica, que imitava inclusive na pose das figuras, evo-
cadoras de estdtuas greco-romanas. A obra é admirada e adquirida
pela rainha Vitéria, mas sofre uma série de criticas — represen-
tagdo realista de uma alegoria, poses demasiado teatrais, compo-
sicdo em fotomontagem -, chegando a ser censurada pelo uso do
nu por demais naturalista. Porém, nada disso consegue alterar a
opinido publica, que considerava Os Dois Caminhos da Vida o nivel
mais elevado alcangado pela fotografia até aquele momento.

Autor de fotomontagens é também Henry Peach Robinson
cujo livro Efeitos Pictéricos na Fotografia (1869) se torna uma espé:
cie‘de biblia para aqueles profissionais desejosos de conferir a seu
meio o mesmo status das técnicas tradicionais. Robinson, de fato,
prega o uso de todo tipo de truque para “evitar o feio, o banal, o
desagradével e tender a (...) corrigir o que ndo tem cardter pict(’)’ri~
co. Muito pode ser feito, e se podem obter imagens belissimas com
uma mistura de realidade e de artificio”?,

Ao lado da fotografia alegérica e da fotomontagem que,
freq.iient.emente, confluem numa tnica expressio, impée-se a foto-
grafia pictorica. Disdéri, em A Arte da Fotografia (1862), nio s6
compara a cimara ao pincel, como exorta o fotégrafo a lan¢ar méo
de todos os temas pictoricos, com exceciio daqueles em que a cor

era fundamental.

- Na realidade, a fotografia pictérica é mais académica do que a
pintura em que se inspira, ndo s6 pelo apego ao modelo que a pratica
moderna ia deixando de lado, mas sobretudo por ndo levar em consi-
de_ragﬁo aquilo que Max Kozloff denomina o “territério do meio”, ou
seja, suarelacdo coma realidade, com o “fluxo dos acontecimentos:’2°.

19. Apud La Foto d’Arte, Milano, 1983, vol. I, p. 12.
20. Ibid, p.13.



Os fotdgrafos pictdricos utilizam um estilo quase uniforme,
caracterizado por tons sombrios, textura granulada, efeitos decora-
tivos, falta de perspectiva. Gragas a novas técnicas de positivo, alte-
ram de tal forma a imagem fotogréfica a ponto de torna-la seme-
lhante a um quadro, sobretudo nas exposi¢bes sobre tecido. Algu-
mas dessas fotografias, no afd de diferenciar-se das produgdes dos
amadores, chegam a dar a impressdo de imagens feitas a ldpis e a
carvao.

A passagem da fotografia pictérica 3 fotografia moderna
acontece nos Estados Unidos por obra de Alfred Stieglitz, fundador
~ da Photo Secession, voltada para o progresso da imagem técnica en-
- quanto expressio artistica dotada de especificidade e de autentici-
- dade proprias. Tendo comecgado ele proprio como fotdgrafo pictd-
“rico, divulga, de inicio, em Canera Work os trabalhos de Demachy,
Steichen, Coburn, Kithn, White, Gertrude Kisebier. Muda sua per-
cepg¢ao sob o impacto da arte contempordnea — divulga nos Esta-
dos Unidos as obras de Toulouse-Lautrec, Rodin, Cézanne, Picasso,
Matisse, Braque ~, rejeita o pictorialismo como procedimento de
vanguarda®, privilegiando no fim da experiéncia, 1917, um fotogra-
fo purista como Paul Strand.

Se a fotografia chega a perder de vista o 1éxico que lhe era
préprio na tentativa de ser aceita como arte, suas relagdes com esta
podem ser investigadas numa outra dire¢do, proporcionalmente in-

‘versa. Trata-se, nessa outra vertente, de determinar como a arte se
- serviu da fotografia para além de sua fun¢fo documentdria, como
- refletiu a respeito dela.

Embora a fungdo documentéria continue a ser enfatizada até
mesmo por um pensador positivista como Taine, o qual estabelece
uma distingdo fundamental entre a arte e a “imitagdo absolutamen-
te exata”, confiando a fotografia o papel de “auxiliar” da pintura®,
nio se pode esquecer que a defesa extremada dos codigos de repre-

21, Virilio, p. 104
22, T Taine, La Nauwraleza de la Obra de Arte, México, 1969, p. 31.
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sentagdo tradicionais esconde freqgiientemente empréstimos nem
sempre assumidos ou francamente revelados.

Um indice dessa atitude € dado por Ingres que, apesar de
opor-se ferrenhamente a fotografia, deve ter utilizado daguerredti-
pos como modelos a partir de 1841, Scharf, que aventou essa hipé- "
tese, alinha uma série de argumentos que lhe parecem significati- -
vos: uso de cores quentes e metdlicas nos retratos posteriores a
1841, maior precisdo, peculiaridade de algumas poses (méo susten- |
tando o queixo, disposigio invertida em alguns esbogos, que pare-
cem seguir o deslocamento da imagem para a direita, tipico do da-
guerredtipo)®. o

Diferente € a atitude de Delacroix, cujas primeiras reflexdes
documentadas sobre a fotografia remontam a 1850. Na resenha do
livro de Elisabeth Cavé, Método de Desenho sem Mestre, publicada
pela Revue des Deux Mondes, Delacroix expde as vantagens do uso
do daguerredtipo, capaz de remediar as lacunas do ensino, desde
que “bem compreendido”. Tradutor que inicia nos segredos da na-
tureza, o daguerredtipo € um reflexo do real, uma copia até certo
ponto falsa por sua exatiddo. Leva o artista a perceber mais do que
veria normalmente, renova sua visdo, posto que “alguns detalhes
quase sempre negligenciados num desenho a partir do real assu-
mem uma grande importancia caracteristica e introduzem o artista
no conhecimento completo da construgdo”. Se isso é positivo, o ar-
tista ndo pode, porém, esquecer que o olho corrige 4 nossa revelia
as imperfei¢des e as deformacgoes da natureza: usar de maneira cor-
reta o daguerredtipo significa ver nele um ponto de partida para
conhecer melhor aquela que para Delacroix € a primeira fonte de
inspiragio, ciente de que “em pintura é o espirito que fala ao espirito
e ndo a ciéncia que fala a ciéncia”.

Intermedidria entre a natureza ¢ o artista, “espécie de di-
ciondrio”, a fotografia ndo ¢ fonte de inspiragdo. Delacroix reco-
nhece-lhe funcdes bem precisas — meio de informacgdo para quem

23. Scharf, pp. 45-46,



Stieglitz,
De Minha Janela em Nova Iorque,
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White,
O Pomar,
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pinta de meméria; instrumento de corrego para as incorre¢des das
tradugtes graficas das obras do passado —, a0 mesmo tempo em
que lamenta seu alcance limitado: ela “estraga as obras-primas sem
~ nos satisfazer completamente”®,

N £ provével que Delacroix perceba no daguerreot1p0 um modo
de rejeitar os modelos cléssicos, € seu interesse pelas “academias
instantneas ” parece comprovar a hipétese. Amigo de Durigu, cria
com sua colaboracio uma série de instantdneos de nus masculinos e
femininos, que trazem a marca de seu estilo na énfase dada ao jogo
muscular, ao dinamismo latente, a certos efeitos de desfocado, a
certos tipos de iluminagfio. Se aprende “a ler” em cima deles, Dela-
croix ndo os usa, porém, servilmente, integrando as imagens técni-
cas a seu mundo interior e transformando-as em visdes ideais abso-
lutamente pessoais®.

Delacroix nio concede mais do que isso a fotografia. Polemi-
zando com os realistas, usa-a como exemplo negativo — fonte de
visbes aberrantes, distor¢iio do visivel, alucinagdo do real — porque
ndo se coaduna com sua concepg¢do da arte como territdrio da
iluséio, da idealizagio, da emogdo e porque pressente nela o ins-
trumento de uma nova visdo do mundo, dominada pelo materialis-
mo, na qual o criador ndo teria mais vez®,

Se Delacroix percebe na fotografia um registro fiel a ser cor-
rigido pelo olho, alheio a suas potencialidades artisticas, a sua ime-
diatez, ndo serd muito diferente a atitude dos pintores realistas, que
se véem atribufda uma derivagio fotogréfica direta por parte de
seus criticos e detratores. A critica contra o realismo néo se baseia
tanto na primazia absoluta dada ao presente, quanto em Supostos
procedimentos fotogréficos: a “selecéo indiferente”, a equiparagao
de todos os temas, o interesse pelos aspectos mais grosseiros e mais
banais da realidade, o banimento do belo e da idéia do campo
pictérico.

24, E. Delacroix, “1./Insegnamento del Disegno”, in: La Critica d'Arte e altri Scrittf, Milano, 1956, pp.
15-16; Journal, Paris, 1960, vol. II, pp. 89, 58-59.

25. Sagne, pp. 78, 32, 82; Delacroix, Journal, p. 399,

26. Sagne, pp. 88-89, 93.
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Delécluze é muito enfitico nesse sentido, quando imputa ao
daguerredtipo e 4 fotografia a “culpa” pelo surgimento do natura-
lismo. O intelecto e o olho do artista transformam-se

numa espécic de daguerreStipo que, sem vontade, sem gosto, sem consciéncia, se
deixa subjugar pela aparéncia das coisas, quaisquer que elas sejam, ¢ registra mecanicamen-
te suas imagens. O artista, 0 homem, renuncia a si mesmo, transforma-se num instrumento,
achata-s¢ num espetho, e sua caracterfstica principal é ser perfeitamente uniforme e receber
um belo acabamento prateado.

Realismo e fotografia acabam freqgiientemente constituindo
uma dimensdo Gnica para os defensores da arte como “fantasia”,
como negacio da existéncia fenoménica. Uma prova dessa atitude €
dada por Baudelaire, que, em sua célebre diatribe, ataca contempo-
raneamente um e outra. Vendo na “inddstria fotografica” o reftigio
dos pintores fracassados ou preguigosos, a fonte de “estratagemas
indignos” que se conformam a “visdo pervertida”, ao gosto vulgar
do piiblico, destruindo o belo, o impalpével, o imagindrio, o deva-
neio, o poeta acusa, através dela, a tdo deprecada doutrina e a arte
industrial num deslocamento de eixo referencial que nio pode dei-
xar de ser considerado original®.

Se criticas como as de Delécluze e Baudelaire deixam trans-
parecer um fato inegdvel — a transformacgéo da imagem fotografica
em fonte de inspiragdo para boa parte da pintura francesa -, € ne-
cessario lembrar, em contrapartida, que a relagéio dos realistas com
a fotografia ndo é transparente.

Embora no caso de Courbet seja possivel proceder a compa-
races entre alguns de seus quadros e as academias fotograficas que
lhe servem de ponto de partida pela naturalidade da pose, pelo
cardter impessoal das figuras, por algumas paisagens em que até
mesmo o sombreado evoca a imagem precedente de Adolph

27. Apud Scharf, p. 130; C. Baudelaire, “Le public moderne et fa photographie”, in: Ferits sur lart, Pa-
ris, 1971, t. 11, pp. 16-24. Para dados ulteriores sobre a visio anti-realista de Baudelaire, vide: Fa-
bris, “0 ‘Moderno Eternot a Critica de Arte de Baudelaire”, Revista Comiunicagbes e Artes,
12(15), 1986, pp. 185-196.



Braun®, ndo ha evidéncias de que o pintor conferisse 3 fotografia
um papel maior do que aquele que lhe outorgava Baudelaire: o
c_ip auxiliar, o_de “humilima serva” da arte como a imprensa e g es-
tenografia.

“ Se a fotografia nao foi a causa tnica do realismo, comp que-
riam os criticos de ambos, € inegével, porém, que hd uma sgrie de
pontos em comum entre eles, detectdveis num olhar mais o jetivo,
numa énfase aos aspectos descritivos da realidade, no abandono do
modo roméntico de percep¢do e de todo tipo de retérica. Num dis-
curso de 1939, Paul Valéry, se ndo chega a afirmar a derivagio do
realismo da fotografia, flagra, entretanto, uma coincidéncia: a perda
da magia da visdo romdéntica teria comegado a partir de Daguerre,
cujo invento tornou o ato de ver mais preciso, criou um estado civil
“sob forma ilustrada”, impondo novas exigéncias de veracidade 3
prépria arte®.
il Um artista que trabalha francamente com a fotografia, vendo
nela mais do que um simples apontamento, € Degas, fotdgrafo ele
préprio, que encontra no instantdneo aquelas mesmas qualidades
que pretende explorar na propria pintura: imediatez, fragmentacio,
espontaneidade. Os testemunhos de Valéry e Cocteau dio conta de
como Degas utilizava o instantdneo. O primeiro refere-se a uma
“qualidade de duragdo” que o pintor conferia 4 imagem fotografica
reelaborada no atelié, enquanto o segundo fala explicitamente de
fotografias trabalhadas com pastel, que entusiasmam Degas “pe-
la composigéo, pela proximidade e pela deformagido do primeiro
plano”®.

Mais do que qualquer outro artista do século XIX, Degas
compreende a nova visdo proporcionada pela fotografia e dela se

28. Scharf, p. 135; O. Stelzer, Arte y Fotografia, Barcelona, 1981, p. 37. No nosso século, Kenneth Clark
chega a inverter a questdo, ao afirmar que o tratamento de certos aspectos da paisagem por Cour-
bet “antecipa de uma forma incompreensivel o postal ilustrado colorido”. Cf.: Paisagem na Are,
Lisboa, s. d., p. 113.

29. P. Valéry, “Discorso per il Centenario della Nascita della Fotografia”, in: D. Mormorio (Org.), Gli
Scrittori e la Fotografia, Roma, 1988, pp. 46-47.

30. Stelzer, pp. 127-128.
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aproxima, dando vida a composicoes descentralizadas, usando con-
tornos sintéticos, cortes ousados, angulagdes obliquas, introduzindo
uma nova perspectiva, que multiplica os pontos de vista e confere
dinamismo e amplidao ao espaco.

Degas demonstra conhecer também a progressio cinemitica
de Muybridge, que utiliza sobretudo na série das Bailarinds. Em al-
gumas, antecipa até mesmo seus resultados, ao justapor temas an4-
logos ou ao repetir 0 mesmo motivo para dar a impressio de uma
figura em movimento, representada em fases mais ou menos conse-
cutivas. Para essas imagens, Scharf aventa a hipétese de que talvez
Degas conhecesse alguns cartdes de visita de Disdéri, nos quais as
figuras eram representadas numa série seqiiencial de gestos?.,

Se néo se pode negar que algumas qualidades da fotografia
derivam da pintura contemporénea, a tarefa que se impoe é detec-

| _tar o porqué de seu impacto no imagindrio social e na pratica artfs-

tica do século XIX. Peter Galassi oferece uma explicagdo plausivel
para o fato: a fotografia nasce num ambiente artistico que valoriza
cada vez mais o mundano, o fragmentdrio, o aparentemente nio
composto, que encontra nas qualidades contingentes da percepg¢io
um padrdo de autenticidade artistica e moral. Uma vez que esses
elementos ja estavam presentes no paisagismo do inicio do século
XIX, o que importa determinar é o modo pelo qual a sintaxe foto-
grafica, mesmo com todas as suas deficiéncias iniciais e, talvez por
causa delas, consegue colocar em crise os valores tradicionais da
pintura e adquirir um aspecto original®.

O discurso mobilizado pela fotografia é transparente: o que
ela coloca em primeiro plano sdo qualidades como o detalhamento
mimético, a visdo imediata, a fidelidade, a exatidio, qualidades
prezadas pela sociedade do século XIX, transformada em seus ha-
bitos perceptivos pela Revolugdo Industrial. Tal como Thomas
Gradgrind, personagem-simbolo da nova mentalidade, a fotografia

31. Scharf, pp. 208-210.
32. P. Galassi, Before Photography, New York, 1981, pp. 28-29.
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parece responder ao império dos “fatos” e dos “célculos™, colo-
cando ao alcance do homem oitocentista uma mimese perfeltaf,
que contrastava o “realismo simbdlico” da tradigdo pictérica oci-
dental.

A questdo, evidentemente, ndo era tdo linear, mas é no terre?-
no da mimese que se trava o combate, muito embora a fotografia
seja freqiientemente acusada de mentir, ndo por negar os <:lados. da
visdo, mas por potencializd-los. Significativa nesse sentido € a atitu-
de de Rodin perante o instanténeo, criticado por captar um movi-
mento bloqueado, um tempo bruscamente suspenso, contririos a
“yerdade” da visdo e, conseqiientemente, da arte.

Essa veracidade, reclamada pela arte, nada mais faz do que
sublinhar como ela e a fotografia respondem a um léxico especifico.
Léxico, muitas vezes intercambiado, numa troca de fungdes que
torna novamente evidente a exigéncia visual do século XIX a moti-
var uma e outra. Se podemos dizer que a pintura de Corot posterior
a 1848, caracterizada por tonalidades difusas, por imagens nao to-
talmente definidas, carrega possivelmente os vestigios de uma visdo
modificada pela fotografia, ndo se pode esquecer que a fotografia
pictérica usard alguns desses atributos para negar sua natureza
mecénica e para conquistar um publico em busca de uma arte...

veridica.

= Talvez seja efetivamente em Degas que deva ser localizada

uma compreensdo mais exata das verdadeiras relacdes entre a fo-
tografia e as artes pldsticas. Ao trabalhar criativamente: com a fo-
tografia, Degas lanca as bases de uma nova visdo artistica, por va-
lorizar freqiientemente os defeitos da imagem técnica = dis-
torgoes, disposi¢do casual etc. Ao transformar tais defeitos em
elementos constitutivos de um novo 1éxico, Degas mostra que cap-
tou a originalidade da imagem fotogréfica, longe do homélogo da
natureza e da mimese perfeita porque capaz de dar vida a visoes
inusitadas.

33. C. Dickens, Tempos Dificeis, Sao Paulo, 1968, p. 15.
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7. A REPRESENTACAO DA NATUREZA NA PINTURA
E NA FOTOGRAFIA BRASILEIRAS DO SECULO XIX

Véania Carneiro de Carvalho

A idlia

Abordar a obra de arte dentro de uma perspectiva puramente
estética, em que as qualidades formais da obra, a inventividade e a
liberdade do artista, sido vistas como desenvolvimentos autonomos
de seu meio social, foi durante longo tempo uma postura tradicio-
nalmente aceita no campo da historia da arte.

Assim, se por um lado a obra de arte era vista sem nenhuma
articulagdo com a estrutura social, um setor significativo da histo-
riografia ligada ao materialismo procurava interpretar a produgéo
artistica como determinacgdo de fatores sdcio-econdmicos. A dico-
tomia superestrutura/infra-estrutura negava a autonomia da obra
de arte para reduzi-la a um simples reflexo de fendmenos histéricos
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