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Primeira imagem

além do mundo que conhecemos conscientemente. Com certeza, muito da minha
obra tem esta qualidade, muitos dos meus pimentdes do ano passado, exceto este, e
na verdade todos os novos, conduzem-nos para uma realidade interior — o absoluto —
onde hd um claro discernimento, uma revelagio mistica” (Cravens, apud Newhall,
1989: 82).

17 Krauss definiu o espago escultérico, que pode ser tomado como exemplar do espa-
o estético pés-moderno, em termos de espagos légicos (Krauss, 1985b: 93).

" As noges de quase-sujeiro ¢ de quase-objeto surgem da impossibilidade de se esta-
belecer uma distingao entre um sujeito ativo e um objeto passivo. Nas palavras de
Serres, “penas, tinteiros, mesas, livros, disquetes, consoles, memdrias. ... produzem o
grupo que pensa, que se lembra, se exprime e, s vezes, invenra. Certamente, nio
podemos chamar tais objetos de sujeitos; melhor seria dizer: quase-sujeitos técnicos”

(Serres, 1995: 48),

I

sac Wetherbv. Auto-retrato com cimera de daquerredtipo, 1885
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A Emerson estabeleceram um deb e

- cbate sobre o estatuto da fotografia
que mobilizou, de forma inédita, os saloes e os fotoclubes, onde geral-
mente eram trazidas a piblico as novas descobertas e debatidas as dlgi-
mas tendéncias estéticas. Sede de importantes concursos e exposicoes
fotograficas, os fotoclubes tornaram-se centros de divulgagio e também
de legitimagdo do pensamento cientifico e artistico.

O debate entre Robinson e Emerson polarizou-se em torno da defi-
nigio do lugar da fotografia no contexto das artes plasticas e da sua
I:elagéo com os saberes cientificos da época. De modo inaugural, estes
totdgrafos deram corpo a um debate acerca da natureza da fotografia
que, repetidamente, haveria de voltar A cena, em outras conjunturas.

Naquele momento, jd decorrido mais de meio século da invengao
dal fotografia, por forga em boa parte da sua relativa densidade histérica,
cristalizaram-se discursos e praticas que rivalizaram entre si em busca de
uma definigao tnica e universal para o meio. Robinson e Emerson mo-
blli_za?‘am cr_iticos de arte, cientistas voltados para o estudo da percepcio,
q‘uimwos ¢ fisicos, além das associacdes fotograficas e vefculos de comu-
nicagdo, em busca da legitimacdo das suas respectivas crengas. Vistos de
hoje, a distancia, conclui-se haverem eles agenciado um tipo de discurso
que, se os atravessava, nao tinha origem neles mesmos, nem como ins-
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rAncia inaugural, nem como lugar de sentido. Tratava-se de fato de um
debate sobre o estatuto do conhecimento, sobre a definigio dos concei-
ros de natureza, de sociedade e de individuo, mas, sobretudo, sobre uma
modalidade inaugural de relagio homem/mdquina, que encontrou uma
das suas versdes na defini¢io do campo fotogrifico.

A contribuigdo original da fotografia para este debate deriva da
sua propriedade de fixar automaticamente a imagem sobre uma super-
ficie de inscrigao e de constituir um sujeito a partir das relagoes engen-
dradas por este novo dispositivo. Nesta perspectiva, o debate acerca do
lugar da fotografia no contexto das artes visuais estd investido de im-
portancia epistemolégica capaz de definir o sentido das a¢oes e pensa-
mentos de uma época. Tal importancia ¢ decisiva se levarmos em con-
ta que, em fins do século XIX, a fotografia era vista como a pritica por
exceléncia da modernidade, que ela estabelecera uma unido singular
entre arte ¢ ciéncia, entre intui¢io criativa e pensamento cientifico, e
entre criagio estética e tecnologia. Vista como signo de uma época,
que prenunciava inclusive seus desdobramentos futuros — uma outra
linhagem de imagens que invocaria outros papéis e fungoes —, a foto-
grafia ocupava um lugar estratégico, ¢ o debate acerca da sua natureza
trazia o eco das concepgoes ideoldgicas e filosdficas que constituiram o
sujeito moderno.

O debate entre Robinson e Emerson gravitou em torno de alguns
temas centrais, que sao, por si, reveladores deste lugar epistemolégico da
fotografia, entre os quais contam: a particularidade da fotografia en-
quanto. meio de expressao, relativamente aos materiais e técnicas que
mobiliza; a relagdo entre fotografia e artes pldsticas e, por contigiiidade,
entre a avaliagdo estética da imagem fotogréfica e os cinones da histéria
da arte; a qualificagio da imagem forogréfica relativamente ao seu vin-
culo com o referente externo; a relagdo entre imagem fotogréfica e as
proposi¢oes cientificas da época, principalmente em relagao a fisiologia
da percepcao.

Pela primeira vez as indagages sobre o meio sio formalizadas de
modo sistemdtico, incorporando s suas premissas hipdteses tedricas
originadas em outras dreas — como a fisica e a quimica —, e estéticas,
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convergindo vdrias proposicées originalmente pertencentes ao idedrio
pictérico e literario, Certamente, o ponto de partida que ensejou as es-
peculagbes de Robinson e Emerson ¢ 0 da relagio disjuntiva, da concep-
¢do deste hiato que separa os fendmenos naturais e os objetos culturajs
tanto da imagem percebida quanto da imagem representada. Parte-se
portanto da problematizacio de uma questao muitas vezes negligencia-
da pelas correntes realistas, prioritariamente voltadas
das qualidades iconicas da imagem fotografica.

Muitas vezes criticadas pela sua aproximagio com os temag alegéri-
cos abordados pela literatura romantica oitocentista, ou pela sua proxi-
midade com o idedrio artistico das belas-artes, as formulagoes desses
dois fotégrafos — que viriam a exercer uma influéncia decisiva nos ry-
mos do movimento pictorialista a partir da década de 1880 —, devem ser
redimensionadas neste contexro da maior complexidade dos seus
questionamentos de partida, condigdo que os levou a situar suas agOes
no dmbito cultural mais geral e, portanto, a contar com as contribuicées
originadas em outras 4reas do conhecimento e da arte.

Por meio da promocao de uma prdtica fotogrifica direta, realizada
espontaneamente, como defendeu Emerson, ou do uso da montagem e
das estratégias de cenarizagao e de direcio das personagens desenvolvi-
das por Robinson, ambos estavam mobilizados para obter imagens co-
incidentes com a imagem percebida, um programa que implicou o reco-
nhecimento do modo de atualizagio dos sentidos ¢, por decorréncia, a
participagio ativa do €0TpO na operacio perceptiva. Nio por acaso as
divergéncias entre Emerson e Robinson no campo da fotografia refe-
rem-se diretamente s proposicoes cientificas elaboradas pelos fisiologistas
da percepgiio, 2 teoria do foco diferencial de Helmholtz, no caso de
Emerson e is proposigoes sobre a constituicio do espaco — efetivo e
diegético —, e sobre 2 meméria, no de Robinson.

Muito embora mobilizando procedimentos
tes dois fotdgrafos

para a celebracao

técnicos distintos, es-
perseguiram o ideal de obtencio de uma imagem
coincidente com a imagem perceptiva. Mesmo Robinson, defensor de
procedimentos francamente arrificiais como as encenagoes realizadas
em esttidio e as montagens obtidas no laboratério fotografico , estava
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voltado para a superacao das deficiéncias do processo fotzgré_ﬁco (21;2
;eﬁuitavam na criagdo de imagens de natureza distinta 'as tmag
percebidas. Esta referéncia comum ao m_odefo.da‘ percepgao ¢ que os
caracteriza como promotores de um sujeito ﬁs,lc‘iloglco. Pelas suas p(;—
sicdes diferenciais, ¢ possivel identificar, na estética de.Emers}()}n, a P:al
mocao de um tipo de sujeito-tela, de certo modo passivo, so p:ﬁ]:' q !
viriam inscrever-se os tracos do mundo externo, ao passo que Robinso
¢ria uma imagem de origem mental, f‘ﬂ-als pm]ctwa.e produfwa, que
incorpora outras determinagdes espaciais e temporais ao aqui e agora

do instantineo.

EMERSON

Apds descartar a hipétese realista,! por considerd-la ff;ﬂsa em relagdo
4 natureza, o fotogrifo e médico Peter Hen‘ry Ij:merson 1dt.3nt1ﬁc?u sua
posicao estética com a dos pintores impressionistas, preferindo, contu-
do, nomed-la sob o rétulo de naturalismo,

Para nés Impressionismo significa a mesma coisa que 11amra§13mﬂo‘
mas o fato de tal palavra permitir ao artista.uma interpretagio t:ag
ampla, até absurdamente ampla, nos faz preferir o termo Natur;h.s-
mo, porque ele permite que a obra sempre possa ser comparada a
uma natureza padrio. (Emerson, 1890: 22)

Do mesmo modo que Turner e os pintores impression}istas, entre
eles Whistler, que o influenciaram diretamente, Emerson estd envolv;ia(}
com as impressoes obtidas direta e instantaneamente da natl’lrcza. ¥
perspectiva implica a consideragiao do modo omo.a natureza‘f;perce r:
da e, portanto, a valorizagao do corpo e dos orgaos dos sentidos — ¢
especial do olho e da retina. Esta passagem do real — do objeto erl:: ;1 =
pa{ra o naturalmente percebido — o objeto tal como aparece — estabelece
uma distincia, ou um nivel inicial de abstracio entre a imagem percebi-
da e a coisa em si e, na seqiiéncia, entre a imagem p(:rcc.:blda e su'fl rePre-
sentagao visual. A partir deste momento, olhar uma imagem significa
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indagar-se sobre 0 modo como foi percebida e sobre os procedimentos
de representacio visual.

Nas suas formulagdes, Emerson esforca-se por manter a precedén-
cia da natureza sobre estas duas operagées, criando um tipo de lastro
primordial sobre o qual viriam inscrever-se as percepcdes e os signos.
Pode-se dizer, neste sentido, que a sua modernidade estd no modo
como articulou as concepgdes naturalistas 4 especificidade do processo
criativo.

E isto, entdo, que entendemos por naturalismo: que rodas as suges-
toes devem vir da natureza e todas as técnicas devem ser utilizadas

para possibilitar a mais verdadeira impressao da natureza. (Emerson,
1890: 24)

Trata-se, neste caso, de uma concepcio naturalista que atribui i per-
cepgdo o lugar de verdade, para o qual devem voltar-se o trabalho de
arte e as representagoes em geral. Esta prioridade concedida i experién-
cia sensivel insere-se no contexto mais amplo da mutacio radical dos
balizadores que informam a prética fotogréfica, o que significou o aban-
dono dos procedimentos atualizados pela cimera escura e do que eles
secretavam, em especial o estabelecimento de uma separagao entre espa-
Go exterior e interior e a configura¢io de um sujeito vazio,

Apos enunciar seu pressuposto — “nossa proposi¢io ¢ a de que a
imagem deve ser a transposigio de uma cena como vista por um olho
humano normal” (Emerson, 1890: 97) e estabelecer seu objetivo “o que
objetivamos na arte é, portanto, a aparéncia do fenémeno” (Emerson,
1890: 97) —a atengio de Emerson dirige-se 2 compreensio dos fenéme-
nos visuais, em especial dos gaps que separam a percepgio efetiva de
uma percepgio analitica ou ideal. Neste seu esforgo de compreensao do
ato de visao, Emerson sustentou-se nas mais recentes e influentes pes-
quisas desenvolvidas pelos fisiologistas dele contemporaneos, tais como:
os fendmenos da aberragdo esférica e do ponto cego propostos por
Helmholtz (Emerson, 1890: 109); as escalas de sensibilidade do olho,
elaboradas por Fechner; o fenémeno da visao binocular estudado por Le

FOTOGRAFIA E VIAGEM m [ D

e
:‘_‘H‘,.

1886

o ¥ 3
Gathering Water Lilies,

Peter Henry Emer;cn.
Conte e as teses de Hering sobre a sensibilidade do olho as cores, todas
explicitadas e discutidas no capitulo central deste seu livro, sintomatica-
mente intitulado Phenomena of sight, and art principles deduced therefrom
que, na sua primeira parte, recebeu o seguinte subtitulo: Physical characters
of the eye as an optical instrument.

No enfrentamento da questdo fisioldgica, Emerson valeu-se, princi-
palmente, das teses sobre a natureza da percepcio visual desenvolvidas
por Helmholtz, em especial da sua reoria do foco diferencial, segundo a
qual o atode ver implica a elei¢io de uma drea central da cena, percebi-
da de modo nitido, e o ligeiro desfocamento das dreas periféricas. Apés
sustentar que o ponto central ¢ o mais importante fator no estudo da
visao e da arte, Emerson cita textualmente o fisiologista: “todas as de-
mais partes da imagem retiniana, exceto aquela formada na drea central,
sao vistas de modo imperfeito”, ao que acrescenta: “portanto, a imagem
que recebemos através do olho ¢ como um quadro minuciosa e laborio-



samente finalizado no centro,
¥
gens” (Emerson, 1890: 102).
N. a A 5 oA
4 sua verso forogrifica, a suposicio de Helmholtz transformouy
se & procedimento estético. Empenhado em obter uma aproximagio
maxi i : i i
ma entre a imagem ocular e a imagem fotografica, Emerson propée

porém apenas esbogado nas suas map.

que também as fotografias devessem apresentar foco apenas na regizo ]

central e margens ligeiramente desfocadas.

A estes critérios formais, Emerson acrescentou uma série de outrg
rgumentos com o objetivo de salvaguardar a especificidade e a auro )
mia da fotografia frente 3s iconografias tradicionais. No contexto da ?0-
concepcio de fotografia direta, a cimera fotogrdfica serd tomada r:c:amm1
uma esPécie de caixa-preta invioldvel, do mesmo modo que a cha ]
tmpr.czssmnada, a qual nada deve ser acrescentado ou removido, DcsI::
maneira, a garantia da especificidade e originalidade do meio estd no
respeito a légica operativa do aparelho, sempre concebido no seu forma-
to convencional,

]:7,1'{1?1'3011 enumera os seguintes critérios, todos compativeis com
0s critérios da prdtica fotogrifica posteriormente nomeada de direra e
pura e coincidentes com os principios da imagem verfdica: (1) a foro-
grafia é um meio independente, com suas préprias caracteristicas ine-
rentes ¢ €, potencialmente, uma grande forma artistica; (2) os contro-
les que ela oferece sao adequados para expressar a visio; (3) o efeiro
emocional e psicolégico da fotografia se encontra na imagem sem re-
toques produzida pela lente, tal como registrada pelo material sensi-
v?l; .(4) este efeito nao deve nunca ser estragado pelo retoque ou pela
clpia combinada; (5) a composicio nio tem nada a ver com regras ou
férmulas (cf. Newhall, 1989: 56). :

A pretendida inviolabilidade do equipamento fotogrifico e do pro-
cesso como um todo parece apontar para uma relagao ontolégica entre
as operac;‘c')es forogrificas e os cédigos perceptivos. Tomados, deste modo
Como cabxas-pretas, a camera passa a ser cultuada e os procedimentor:
forogréficos enaltecidos como elementos veiculares de uma percepcio
de uma realidade previamente constituidas. PSS

A representagio s6 ¢ vdlida, quando decorrente de uma percep¢io
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2| e instantinea do entorno imediato. Permanecem 4 margem deste
ventario as imagens mentais ou imagindrias e também as ficges resul-
ntes da associacio de vdrias percepgdes pontuais, como as copias com-
sadas de Robinson e toda sorte de imagens fantdsticas ou idealizadas.
: afraseando G.H. Lewes, que diz que “nothing exists bur what is

sreeived” , Emerson anota:

Nada existe para nés sendo o que ¢ percebido, e para nés este é o
primeiro principio de qualquer arte. Uma obra de arte pictorica nao
¢ uma coisa abstrata, mas um fato fisico, e deve ser julgada pelas leis
da fisica. (Emerson, 1890: 20)

Igualmente distante do realismo e do idealismo, a posigio estética
defendida por Emerson, diretamente derivada do modo de funciona-
‘mento da visdo, entra em colapso, corrofda exatamente onde parecia
‘mais sélida, nos seus pressupostos cientifico-fisiolégicos. Apés difundir
-ampla e entusiasticamente suas teses, tendo conquistado, neste itinerd-
1io, um enorme contingente de adeptos, Emerson fez uma retraracao
peremptéria das suas posi¢oes, mantendo-se por vdrios meses afastado
da cena social e cultural. Em um panfleto tornado publico em 1891,
intitulado 7he death of naturalistic photography, desilude-se com as pos-
sibilidades cientificas da fotografia, vista como um meio que conta com
recursos por demais limitados ¢ que nio oferece as possibilidades de
controle e de plasticidade que desejava.

Estavam delineados, contudo, os parimetros estéticos da fotografia
direta e pura, que viriam a exercer uma forte influéncia sobre o movi-
mento pictorialista em sua versio menos intervencionista e, posterior-
mente, sobre as posigdes modernistas defendidas por Paul Strand e Alfred

Stieglitz no pés-guerra.

RosinsoN

As impressoes compostas realizadas pelo pintor e fotégrafo Henry Peach
Robinson sao o resultado de uma criteriosa montagem, no laboratério,
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classicistas e de fotégrafos artistas.

Historicamente empregadas com o intuito de minorar os efeitos
ocasionados pela baixa sensibilidade e reduzido contraste do material
fotogrifico, que inviabilizavam, por exemplo, o registro numa tnica
chapa das altas e baixas luzes de uma cena, o emprego da montagem

estendeu-se, com Robinson, a situagoes mais complexas, como a sin-

Henry Peach Robinson. Fading Away, 1858

tese de vdrios instantes e a obtengao de perspectivas impréprias ao

s ; - ; o ; ‘ i Y
aparelho forogrifico. Robinson nao se furtou a alterar os procedimentos fotogrificos |

bituais com vistas a intensificar o realismo das suas imagens, segundo
uma concepgio realista de viés experimental, referida 4 aparéncia final
da imagem. Em seu livro Pictorial effect in photography, publicado em
1869, Robinson diz:

De natureza conceitual e técnica, as operagbes que envolviam a rea-
lizagdo das impressdes compostas “perfaziam as mesmas operagoes da
mente” (Crawford, 1979: 55) — como observou Crawford a respeito das
impressoes compostas realizadas por Rejlander —, na selecio e disposi-
30 dos elementos percebidos, além de possibilitarem o controle tonal
dos elementos individualmente retratados. O uso dessas impressaes fa-
cultava igualmente a Robinson corrigir as distor¢oes perspécticas oca-

O fotdgrafo jamais deve permitir que sua criatividade o leve a repre-
sentar, através de truques, qualquer cena que nio se encontre na na-
tureza. Se ele o fizer, estd violentando sua arte, porque sabe-se que o
resultado final representa um objeto ou coisa que existiu por um
periodo de tempo diante da sua cimera. Nao obstante, todas as for-
mas de artificio, truque ou prestidigiracio estao i disposigao do foté-

¥ - 9 - ik i

sionadas pelo aparelho fotogrdfico,” conferindo as imagens fotogrdficas
as mesmas propriedades visuais das cenas e, o que € original, constituin-
do-as de modo a que também elas operassem por saltos, associando ima-
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de vdrios negativos tomados individualmente. Obedecendo a um estu-
do preliminar, estes negativos, gerados em diferentes momentos e luga-
res, sa0 ampliados um a um, de modo a compor, ao final, uma cena
aparentemente prosaica.

Essas montagens, que obtiveram enorme repercussio nos saldes eu-
ropeus de fotografia entre as décadas de 1860 e 1880, representavam
cenas alegoricas e personagens literdrias, freqiicntemente apresentadas
de modo moralista. Na mesma diregao do sueco Rejlander, seu prede-
cessor e inspirador, as imagens de Robinson trazem a marca da estética
difundida nas academias de arte, o que lhes valeu as demgnagoes de

gens originadas em diferentes momentos e lugares, & semelhanga das grafo, de modo que eles pertencem 4 sua arte e nao falseiam a naru-
imagens mentais. reza. (apud Crawford, 1979: 56 e 57)

A edigio de imagens tomadas em diferentes momentos e lugares
permitiu a Robinson interferir diretamente na natureza do codigo e na Tal versdo do realismo, que parte das aparéncias e convoca as poten-
instantaneidade da tomada, criando a possibilidade de modulagao sobre cias do falso, possibilitou-lhe investigar as possibilidades técnicas e ex-

0s vetores espacials ¢ temporais da representagio. pressivas do meio sem preconceitos, elaborando novas sintaxes visuais €
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funcionamento da mente. Existe em comum nessas formulagoes uma
prioridadc;‘ conferida ao clemento intelectual, manifesta na énfase

conferida ao elemento subjetivo na apreensio do entorno, prioridade
que se traduz esteticamente na mobilizagao de procedimentos aberta-
mente intervencionistas e artificiais.

Ao acontecimento, Robinson interpde a andlise deste acontecimen-
to, sua contextualizacao relativamente a outros acontecimentos, conti-
guos ou afastados, e a sua interpretagdo subjetiva, referida ndo mais aos
estimulos visuais, mas ao trabalho da mente, também corpéreo. Estas
proposigbes encontram sua formulagio estérica nas dererminagdes muiil-
tiplas e diacronicas das impressées compostas. Nao por acaso, dentre as
contribui¢es cientificas da época, proporcionadas principalmente pe-
los fisiologistas, Robinson identificou-se especialmente com as concep-
goes correntes sobre a natureza do espago extensivo e sobre o aspecto
associativo do real.

Robinson foi, em verdade, um artista conceitual que concebeu pre-
viamente suas imagens e realizou-as em concordincia com principios
intelectuais. De modo bem diverso do pretendido por Emerson, para
quem Robinson era um “pretensioso e seu livro a quintesséncia de fald-
cias literdrias e anacronismos na arte” (apud Nancy Newhall, 1989: 55),
seus tableaux-vivants precederam e de certo modo anteciparam as ence-
nagdes teatrais e as instalagoes realizadas atualmente por influentes artis-
tas, do mesmo modo que sua concepgio do trabalho artistico como
produgio de artificio que pode e deve associar procedimentos da poesia,
do teatro ¢ da fabulagio mitica antecipa, do ponto de vista da légica da
imagem-cristal, as praticas hibridas e a crescente virtualizagao recorren-
tes no campo das préticas artisticas contemporéneas.

Henry Péach Rébinsom de e eshog . T P o . 5
: e Ainda que de modo timido, estas proposi¢es comegam a anunciar

um tipo de flexibilizagao do ato de olhar, cada vez menos referido as
relacionando a fotografia a outras préticas artisticas. Este projeto, que | condigoes empiricas e 4 presenca de um referente preexistente. A visio,
teve por fim investir as fotografias de Robinson das mesmas qualidades mais do que o olhar, constitui o territério de experiéncia deste sujeito.
formais e também das mesmas propriedades da cena real, combina ele- Encarnada, irremediavelmente atada ao corpo, esta visio que se descola
mentos singulares do realismo e do idealismo, traduzidos na sua inten- da retina tem um papel fundamental no processo de conformagio do
¢ao de manter-se fiel aos fatos e uma igual preocupagio com o modo de sujeito moderno. A abstragio do ato de olhar implica um distanciamen-
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Segunda imagem

tistas Muybridge, Marey e Londe, tomando partido das recentes tecno-
logias dos filmes, puderam decompor o movimento em vdrios instantes,
revelando momentos da trajetéria dos méveis que sio vedados 2 percep-
¢ao direta. De modo semelhante, em muitos aspectos, aos trabalhos
realizados por Robinson e por Rejlander, estes fotégrafos cientistas cria-
ram uma estética fotogrdfica em que contava uma crescente abstracao
da visao. Ao revelarem cenas e intervalos temporais imperceptiveis a0
olho, suas imagens situam-se na fronteira do até entdo invisivel. Desta
vez, de uma invisibilidade imanente.

NoTtas

! Tal como defendida pelos pintores pré-rafaclicas ingleses: “O realista nio faz nenhu-
ma andlise. Ele satisfaz-se com as pequenas coisas e omite os raios de sol. O mais que
puder, ele pinta todas as veias de uma folha exatamente como sio, 20 invés de pintar
a folha como ela se apresenta na sua totalidade” (Emerson, 1890: 24).

2 Par meio da combinacio de negativos tomados separadamente, Robinson tinha em
vista obter os efeitos atualmente tornados disponiveis pelas objetivas ditas corretivas,
usadas sobretudo nas fotografias de arquitetura. Trata-se, nos dois casos, de corrigir a
tendéncia de convergéncia das linhas em diregdo a0 ponto de fuga. Além do controle
espacial, a montagem possibilitava um conrrale localizado da intensidade de luz e do
tamanho de cada elemenro da cena.
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to da imagem retiniana e, no contexto da histéria da arte, o abandono
dos projetos estéticos fundados primordialmente nos estfmulos senso-
riais, como o de Emerson e o dos impressionistas. Uma tal passagem
pode ser comparada 2 que foi realizada no século XX pelos movimentos
artisticos de vanguarda, como o cubismo ¢ o surrealismo, e também pela
arte como idéia de Duchamp e pela arte conceitual da década de 1960,

No decorrer da segunda metade do século XIX, os fotégrafos cien-

El Lissitsky. The Constructar, 1929




