Uma outra histdria da arte ?

A different history of art?

Abstract
This article examines the complex relati-
onship betwesen photogrphy and history
of art. Its main paints are: the discussion
of photography as a form of ar, the
difference between photography and
painting, the automatization of the aeative
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Resumo

Este artigo analisa a complexa relacao
entre fomografia e historia da ane, ten-
do como eixos a discussio da fotogra-
fia como fomma de arte, a diferenca entre
fotografia e pintura, a automatizacio
do processo criador e as connbuicdes
da lotografia as artes visuais.
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modem art

Heinrich Schwarz, o primeiro historiador da arte a dedicar uma
monografia erudita a um fotografo (David Octavius Hill, der Meister der
Photographie, 193 1), em diferentes ocasides propde uma reflexao sobre a
relacio entre histdria da arte e fotografia. Considerando que as raizes de tal
relacio remontam ao Renascimento, isto & ao momento em que a obra é
considerada a representacio direta e fiel de um objeto natural, o historiador
tcheco passa em revista os instrumentos &ticos usados pelos artistas - ma-
quinas para desenhar, cimara escura e camara clara -, além do espelho,
sintomas evidentes da existéncia de um elo crescente entre arte e ciéncia.
Nio faltam exemplos de artistas que lancaram mao de tais recursos: Diirer
(méaquina para desenhar); Beich, Van Loo, Canaletto, Guardi, Crespi, Vernet,
Liotard, Vermeer, van der Heyden, Reynolds (camara escura). Quanto a ca-
mara clara, ela é fundamental na invencio da fotografia, pois foi seu uso que
levou William Henry Fox Talbot a tentar tornar permanente a imagem que
nela aparecia. Esta tltima afirmacdo de Schwarz merece um reparo: como
afirma Pedro Miguel Frade, a descoberta da fotografia por Talbot foi conse-
qiiéncia de um “exercicio de frustracao”. O proprio fotdgrafo fornece pistas
para esta interpretacao em The pencil of nature (1844-1846). Nao tendo
conseguido obter imagens com a camara clara por n3o ter “um conhecimen-
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to prévio do desenho”, ocorreu-lhe usar uma camara escura e tentar
“forcar estas imagens naturais a imprimirem-se a si mesmas
duravelmente e a manterem-se fixas no papel™

Se a fotografia levou as dltimas conseqilncias as premissas
visuais do Renascimento, por que a histdria da arte se omite de ana-
lisar as influéncias que ela teve nas concepcdes pictdricas a partir de
1839, uma ver que estas s3o visiveis na retratistica e no paisagismo e
no préprio processo do Impressionismo? Schwarz encontra uma pri-
meira resposta na confusio causada pela novidade de que a imagem
técnica era portadora, que gerou vdrios tipos de reacdo: a fotografia
era um novo meio de expressio artistica ou seu acesso as categorias
tradicionais deveria ser negado?®.

Apesar das respostas dicotdémicas dadas pelo século XIX, o
autor considera a fotografia tao inventiva quanto a pintura, posto gque
ela ndo dispensa a intuicdo pictdrica e a “percepcdo criadora”, isto &,
um ponto de vista, uma concepcio elevada, uma forca reguladora e
um designio conformador. Isso ndo significa que ndo haja diferencas
entre as duas atividades: enquanto o pintor cria seu objeto na realida-
de, o fotdgrafo cria a forma estética definitiva antes que a camara
entre em funcio. Sua atuacio artistica ocome em dois momentos: o
pré-fotogrifico, quando se prepara para a verdadeira acao fotogrifica;
e o pos-fotogréfico, destinado  tarefa de reproducdo da imagem. Se
a atividade do pintor é criativa em todas as etapas do processo, a do
fotdgrafo é descontinua e limitada, pois é interrompida no momento
e que o aparato entra em acao. E justamente nessa mediacdo que
reside a novidade da fotografia em termos de percepcio e de produ-
cio artisticas. A imagem resultante ndo deriva apenas "das forcas hu-
manas, mas também de forcas da natureza que est3o fora da atividade
humana e que sao dificilmente influenciadas por ela”. Essa mediacdo,
contudo, em nada diminui a originalidade da nova imagem:

Se tirar uma fotografia fosse, de fato, nada mais do que um
processo mecanico do qual nao panticipam o espirito humano e
a vontade criadora, todos os resultados produzidos nas mesmas
condicaes téenicas e dticas deveriam ser completamente idénti-
cos.. Mo entanto, o conhecimento ainda bastante imperfeito da
histaria da fotografia artistica nos ensina que o aparato fologri-
fico ndo &, de modo algum, inerte e mecdnico a ponto de abolir
e nivelar toda percepcio individual; e nos ensina que a intensi-
dade individual de observacio e conhecimento dos fatos do
mundo visivel & capaz de transformar até mesmo o inere apara-
to fotogrifico num instrumento de surpreendente sensibilidade.
Cada documenio fotogrifico aponta, de algum modo, para o
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homem que estd alrds da cimara; tudo depende dele (L), e cada
qualidade produzida é sempre seu trabalho .

A idéia de que existe uma relacio intrinseca entre fotografia e
pintura anterior ao século XIX é retomada numa exposicio organiza-
da pelo Museu de Arte Modema de Nova lorque em 1981, cujo
intuito polémico é explicitado pelo préprio titulo, Before photogra-
phy: painting and the invention of photography. O curador da expo-
sicao, Peter Galassi, interessado em demonstrar que a fotografia "ndo
era um bastardo deixado pela ciéncia na soleira da arte, mas um filho
legitimo da tradi¢ao pictorica ocidental”, faz remontar suas origens,
tanto em termos técnicos quanto estéticos, a perspectiva linear. A
exposicdo de sua tese ndo poderia ser mais peremptéria:

“(..) a fotografia nada mais é do que um meio para produzir
automaticamente imagens em perfeita perspectiva™.

Uma pintura em perspectiva, concebida a partir dos postula-
dos de Alberti, implica trés escolhas fundamentais por parte do artis-
ta: momento de representacio do tema; ponto de vista; e campo de
visdo, isto &, margens do quadro. Essas trés escolhas dardo vida a dois
casos-limite. No primeiro, a pirimide visual é estabelecida de ante-
mio, criando um palco mensurdvel. Esse procedimento, préprio do
século XV, tende & maxima visibilidade: a posicio e a dimensio das
figuras sio determinadas em funcio da grade perspectiva preexistente.
Esta permite estabelecer relacdes reciprocas na superficie e no plano,
sem intervalos e obsticulos.

No segundo sistema, o mundo é visto como um campo
ininterrupto de imagens potenciais. A partir de seu ponto de vista, o
artista mede esse campo com a pirdimide visual e compoe a tela,
determinando onde e quando parar. E o que se percebe nos quadros
do século XVII ou naqueles de Degas, nos quais o ponto de vista e a
moldura despojam as figuras de sua integridade fisica, comprimindo-
as de maneira nio usual.

Para o século ¥V, a piramide visual ¢ um recipiente estitico e
neutro, dentro do qual se organizam os elementos da composicao,
enquanto em Degas, ela é um elemento ativo, decisivo. Se o procedi-
mento do século XV é global, aguele do século XIX & fragmentdrio,
concentrando num tnico aspecto visual o cerne de toda a cena. O
século XV sintetiza: vai da parte para o todo. O século XIX analisa:
pracede do todo para um aspecto. Tanto num caso como no oulro,
trata-se de captar o mundo com um grau maximo de realismo, embo-
ra o primeiro procedimento leve a uma construcio légica e o segun-
do a uma descricio seletiva,
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Essas concepcdes polares de perspectiva possuem um sentido
histdrico, em cujo bojo se inscreve um momento critico, denso o
suficiente para permitir a constituicao de uma norma que divergia
daquela do Renascimento. Se é dificil determinar, a partir da pintura,
quando ocorre essa passagem, € justamente essa questdo historica
que a fotografia coloca em primeiro plano. O fotéprafo - escreve
Galassi - “ndo poderia seguir o procedimento de Uccello. A camara
era um instrumento de perspectiva perfeita, mas o fotogralo era inefi-
caz na composicdo de seu quadro. Ele 56 poderia, na expressio popu-
lar, tomd-lo. Mesmo no atelié, o fotografo comecava nio com o pla-
no confortivel de seu quadro, mas com a substincia intratavelmente
tridimensional do mundo./ Notando caracteristicas formais - obstru-
coes e cortes - gue surgem facilmente dessa condicio inevitavel da
fotografia, muitos historiadores da ante atribuem tacitamente 3 inven-
cdo do meio a funcio de um divisor de dguas crucial. Eles explicam,
por exemplo, aleuns aspecios novos da ane de Degas nos termos da
influéncia avassaladora da fotografia, ignorando a longa tradicio da
qual seu procedimento artistico derivava. Com efeito, ndo é o traba-
lho de Degas que necessita de explicacGes, e sim a invencdo da foto-
erafia”, Galassi propoe, desse modo, a inversio da leitura corriqueira
sobre as relaces entre arte e fologralia, ao demonstrar que a nova
imagem é resultado de uma transformacio fundamental na estratégia
pictdrica inerente & perspectiva: a derivacdo de uma imagem plana de
um mundo tridimensional em oposicio a construcio de trés dimen-
soes a partir de duas, como ocorria no Renascimento®,

As manifestaces pictdricas mais proximas daquele que serd o
principio fotogrifico sio localizadas pelo autor no dmbito do
paisagismo, sobretudo nos esbocos. E neles que se configura uma
sintaxe pictorica fundamentalmente nova, feita de percepcoes imedi-
atas e sindpticas, de formas descontinuas e inesperadas. E a sintaxe de
uma arte devotada ao singular e ao contingente antes do que ao
universal e ao estavel. E a mesma sintaxe da fotografia®.

A comrespondéncia estabelecida pelos criticos oitocentistas entre
realismo e [otografia é igualmente revista por Galassi. A nova atirude
descrita pela critica antecede a fotografia e a influencia. Se esta tem
um efeito de impacto na pintura & porque tinha nascido num ambien-
te que valorizava cada vez mais o mundano, o fragmentirio, o aparen-
temente nio composto; que encontrava nas qualidades contingentes
da percepcio um padrio de autenticidade artistica e moral,

Pintura e fotoprafia partilham, segpundo o autor, uma mesma
atitude em meados do século XIX: procedem por fragmentos, por
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detalhes expressivos, por percepcdes vivas e singulares. Ha, porém,
uma diferenca substancial entre as duas. Na pintura, a nova visio
provém de uma longa experimentacio e se impde aos poucos. Na
fotografia, a inabilidade compositiva da camara torna obsoletos, des-
de o inicio, os velhos padroes artisticos. Sua originalidade é determi-
nada pela natureza da tarefa com a qual o fotégralo se defronta:
interessar-se pelo especifico e pelo provisério e ndo pelo geral e dida-
tico’.

O sepundo aspecto central nas consideracées de Schwarz, a
relacio entre criacio e automatizacio, é analisado por um outro pris-
ma por Edmond Couchot, um dos mais importantes pensadores das
novas tecnologias. A automatizacao dos processos de criacdo o re-
producio da imagem remonta ao século XV quando se institui a pers-
pectiva de projecio central. Para tomar sua representacao perfeita sio
usados vdrios disposilivos técnicos que conferem uma dupla dimen-
sio ao trabalho do artista. Este & simultaneamente mecanico e nao
mecinico. E mecinico no momento em que sao usados os instru-
mentos automdticos para desenhar e definir uma parte da composi-
cio. Nio é mecinico no momento em que o artista elabora a histona,
que exige a expressdo da beleza em sua diversidade harmoniosa e a
escolha e combinacio dos modelos. Embora, desde o Renascimento,
o artista seja a0 mesmo tempo um sujeito aparelhado e um sujeito
singular, foi o segundo que predominou na historia da arte enquanto
autor da historia e portador, portanto, de uma profunda subjetividade.

A fotografia muda substancialmente este quadro de referénci-
as, transferindo integralmente para o aparelho o conjunto do trabalho
executado pela dupla olho-mao na perspectiva. O processo de
automatizacio vai mais longe, pois abarca igualmente o trabalho de
composicio e aquele de distribuicio das luzes. O tempo de compo-
sicao reduz-se ao tempo mecanizado da pose e se restringe ainda
mais com o instantaneo. O fotografo, enquanto sujeito organizador,
renova a composicio, uma vez que nio pode domina-la nos termos
anteriores, A idéia de verdade conotada a ela nao se refere apenas a
sermnelhanca (sempre relativa) de seu modelo. Ha um elemento ulteri-
or que a caracteriza e que a diferencia da pintura: ela oferece ao
espectador “aquele instante oniginario em que se encontraram reuni-
dos, co-presentes num mesmo lugar, o sujeito, o objeto e a imagem
(latente], de uma maneira quase totalmente automdtica™,

Confrontado com a automatizacio inerente ao aparelho foto-
prifico, que possibilita a criacio de uma imagem semelhante a seu
modelo mesmo por aqueles que nao sabem desenhar ou pintar, o

TN, p. 28-29.
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pintor vé-se rapidamente forcado a desenvolver qualidades que aque-
le ndo possuia. A visio despersonalizada imposta pelo aparelho, a
arte contrapde a singularidade e a individualidade do criador, sua
“imaginacio criadora”, E dessa rivalidade fatal que nascem as grandes
transformacdes da arte modema®.

As consideracoes gerais de Couchot, que contrapoe automa-
tizacio e criacio, pode ser acrescentada uma reflexio pontual de
Pedro Miguel Frade sobre a atitude de Talbot perante a fotogralia. A
humildade ostentada por ele no dmbito do processo de producio
dos “efeitos forogénicos” responde provavelmente ao fato de ser um
homem de ciéncia, mas, num nivel mais profundo, evidencia sua cons-
ciéncia da efetiva novidade representada pela fotografia. Movidade
que Frade resume da seguinte maneira;

Esta, com efeito, colocava o seu operador na postura excéntrica
de um sujeito {quase] indiferente, que pouco mais podia lazer
do que acionar o dispositivo mecanico que comecava entdo a
permitir que as imagens se fizessem sozinhas. A lotogralia, ao
conceder 4 natureza os poderes que The permitiam assumin, ela
mesma, ¢ trabalho da sua prépra representagio, parecia por
isso mesmo aumentar as possibilidades do seu cumprimenio
como nalureza'™

Se isso era mais do que suficiente para colocar em crise uma
concepcio secular de arte, baseada no bindmio manualidade-criacao
[apesar do uso freqliente de instrumentos auxiliares no desenho), havia
um outro aspecto da imagem que as experiéncias de Talbot punham
3 prova. Com as camaras utilizadas por ele, ndo havia coincidéncia
entre aquilo que o fotdgrafo podia ver e aquilo que elas poderiam
capturar;

Apontando a sua cimara para um qualquer ohjeto ou cena,
Talbot estava obrigado a guiar-se por uma wisibilidade comectural
da qual podia prever os contormos mas cuja integral efelivacio
pelo dispositivo nio podia garantir na integra, Dai que as ‘suas’
imagens ndo pudessem, precisamente, ser imagens no sentido
tradicional do rermo, como muito bem o sugere uma ver mais
Gail Buckland, pois ele niao controlava a perspectiva, campasi-
c4o0, conteldo, linhas de énfase, nada mais do que a direcio
para a qual apontava a cimara.. o seu objelivo era esperar arg
qute a magem se fizesse o antdo olfar muine, muite cuidadosa-
mente para o resultado’. Messes tempo difliceis para os fotogra-
fos, era o proprio corpo duro da cdmara, com toda a sua obscu-
ridade, a opor-se de um modo soberano & plenitude da inten-
cio do operador, essa mesma intencionalidade que, regra geral,
ainda hoje leva a que raramente e dispare a maquina sem pri-
meiro ter visto, Destinadas a serem recebidas até, e sobretudo,

i, p. 21
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por agueles que punham em marcha o processo da sua constru-
Cd0, essas imagens-experimenio nio poderiam, decididamente,
ser lidas como iguais a quaisquer outras que as tivessem prece-
dida'

A diferenca entre a fotografia e as formas tradicionais de arte
é localizada por um tecrico como Mario Costa na natureza intrinseca
do dispasitivo tecnoldgico, do qual o fotégrafo é parte integrante.
Inspirando-se no pensamento de Gilbert Simondon e Heidegger (lido
a partir de uma sugestio de Mcluhan), o autor italiano afirma que o
sujeito ¢ um elemento marginal para os objetos tecnoldgicos. E assi-
milado por eles, funciona de acordo com sua esséncia e é finalmente
expulso, uma vez que os objetos tecnoldgicos constituem um univer-
S0 proprio a partir das relaches objetivas e materiais que estabelecem
entre si. Aplicando tais idéias a fotografia, Costa vé no fotdgrafo al-
guém que “¢é ativado e levado a funcionar da maneira que, a cada vez,
¢ requerida pelo tipo e pelo estigio do dispositivo tecno-lagico foto-
grifico empregado”. Ou seja, o que a historiografia denomina “gran-
de” fotégralo nada mais é que “aquele que revela a si mesmo um
novoe momento tecno-ldgico dos procedimentos fotograficos™'2.

Discordando da tese que localiza na reprodutibilidade o ver-
dadeiro problema estético da fotografia, Costa transfere tal proble-
matica para aquela que denomina a “redelinicio objetiva do estatuto
tedrico do artista”. Para demonstrar sua tese, o autor lembra o fasci-
nio inguietante do daguerredtipo, que consistia no fato de ser um
“unicum tecnologico”. "O conceito do unicum - escreve -, o original
imepetivel, pode ser reportado estruturalmente aos produtos da arte;
ao tecnologico estd, ao contrdrio, relacionada a idéia da série, da
reprodutibilidade; o daguerredtipo mostrava, ao contrario, paradoxal-
mente, como resultado de seu processo de producio, um unicum
tecnoldgico”. A partir desse momento, qual passa a ser o papel do
artista?!?,

Para responder a esta pergunta, o autor nao constata apenas a
dificuldade de aplicar o conceito tradicional de estilo ao trabalho
fotogrifico, como lanca mio do pensamento de Kubler para propor a
andlise das diferencas entre um fotografo e outro a partir da insercio
de cada profissional numa seqiiéncia tecno-légica num determinado
momento. Por isso, alirma:

A histéria artistica da fotografia nada mais €, em suma, do que
a histéria da auto-revelagio de um meio, na qual cada grande
lowdgralo responde a um apelo tecno-logico que invoca, de acor-
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do com uma ordem necessira e completamente indiferente ao
sujeito que serd chamado, a epifania da esséncia do meio.

Se apora voltamos 3 interrogacdo origindra e nos perguntamos
ainda no que consiste a presenca do fotdgrafo na folografia,
podemos responder que ela coincide logo com seu estilo, lem-
brando que por estilo nio se deve mais entender aquela quali-
dade espiritual imodificivel e especifica, que cada sujeito impri=
me em seus produtos, e sim aguele modo particular de lormar,
mutdvel e descontinuo, que consisie ma ativagdo e no
desvelamento de um aspecto da tecnologia, revestindo-o de uma
intuicdo visual'*,

Nio cabe neste momento entrar numa discussdo gue oporia a
visio de Schwarz aquela de Couchot e Costa. O que se impoe de
imediato & chamar a atencio para a diferenca fundamental que se
delineia entre o fotdgrafo e o artista pldstico num momento domina-
do pela estética do sujeito romantico. Se a fotografia, como lembra
Couchot, provoca uma singularizacao do sujeito em oposicio a
supervalorizacio do objeto'*, nio se pode esquecer que tal atitude &
anterior ao surgimenta da nova imagem, devendo ser inscrita no qua-
dro daquelas profundas transformacdes antropologicas provocadas
pela Revolugdo Industrial. O embate entre criacio e mecanizacao,
instaurado a partir do dltimo quartel do século XVIll, quando a
sociedade européia se confronta com uma paisagem transforma-
da e com novos instrumentos de producio e locomocdo que mo-
dificam os antigos hdbitos sociais e as antigas concepcoes de
arte, torna-se um fato concreto com a fotografia. Nao por acaso
um historiador coma Donald Lowe fala de uma “percepcdo bur-
guesa”, que se constituiu no final do século XVl e persistiu até o
comeco do século XX, alicercada na experiéncia gerada pela Re-
volucio Industrial e pela Revolucdo Francesa; e num conheci-
mento espacio-temporal objetivo e visual, cujos pressupostos e
cuja validade nio foram questionados pela classe entao no po-
der. Embora conceda primazia aos meios tipograficos no estabe-
lerimento de uma hierarquia dos sentidos que sublinha a supre-
macia da visdo, o autor nio deixa de lembrar o papel desempe-
nhado pela fotografia na configuracao da experiéncia burguesa
do presente, baseada em fendmenos como a urbanizacao, a me-
canizacio, a racionalizacdo, os (ranspories, a comunicacdo e a
visualizagio'®,

Em desacordo com a nova ordem que vinha se configurando -
na qual é obrigado a redefinir sua relacao com o publico -, o artista
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romantico refugia-se na melancolia, na boémia, no passado, quando
ndo busca a fuga radical no suicidio, recusando o pensamento racio-
nal em prol de uma apreensio visiondria do mundo. A sociedade que
emergia das duas revolucoes do final do século XVIII, requeria, no
entanto, outras qualidades da arte - rapidez e precisio. Qualidades
que entram em contradicao, como lembra Rouillé, “com o predomi-
nio da mao e também com a subjetividade irredutivel do operador
que leva, inevitavelmente, 3 inexatidio™”.

Ao questionar o papel da manualidade na constituicao de
uma nova ordem visual, a fotografia acaba por colocar em xeque a
concepedo de arte entao dominante. A subjetividade desaparece da
imagem, cuja producio é decomposta e racionalizada numa série de
operaches técnicas ordenadas, sucessivas, obrigatdrias e simples, A
criacio manual da imagem- aquele ato “quase mistico e totalizador” -
toma-se uma série de operacdes mecinicas e quimicas parceladas. O
fotégrafo, longe de apresentar-se como o executor de um trabalho
minucioso, ¢ "o espectador da aparicio auténoma e magica de uma
imagem quimica™®,

Se a perturbacdo trazida pela imagem técnica no campo da
arte tem sido analisada pelos historiadores da fotografia e pelos (ed-
ricos das novas tecnologias, nao se pode afirmar que um comporta-
mento andlogo possa ser detectado numa parcela majoritdria da
historiografia artistica. A esta, em linhas gerais, pode ser ainda aplica-
do o diagndstico formulado por Schwarz em 1957:

Se, entre o5 artistas, apenas os talentos fracos o menares tives-
sem sido forcados pelo impacto da fotografia a abandonar a
pintura, a escultura ou as anes grificas em favor desse mejo
mais simples de producio de imagens, entio a histara da ane
poderia excluir facilmente esse 1pico da sua problemdtica e
remeté-lo ao dominio subalterno das notas de rodapé. Mas nao
apenas 0 talentos menores e fracos sucumbiram 3 miguina que
se introduziu no campo da ante () Ma realidade, os maiores
nomes do século XX fazem-se presentes quanda pesquisamos a
influéncia que a fotografia exerceu nos artistas do século XIX e,
num grau ndo menor, quando analisamos a influéncia que a
pintura exerced na fotografia. [.) Como € possivel ignorar um
resultado que fascinou Ingres e Delacroix, que influenciou pro-
fundamente a aproximacio de Corot da natureza, que integra
um dos aspectos fundamentais da vontade criadora e do estilo
de Degas, que Cézanne, Gauguin & Toulouse-Lautrec tentaram
superar, mas do qual - em alpuns casos, pelo menos -, se servi-
ram, que Picasso ndo poderia ignorar de todo - 58 para lembrar
alguns nomes?'*,

* ROUILLE, Andnt, Cenpine de Lt photogragdiie: 1839- 1870, Paris, Le Sycomore, 1982, p. 20-21,
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1, p. 38-39. Tal queestio & também lembrada por Orto Stelzer eme Arte v fotogralie: conticios,
Infivencizs v efetos Barcelona, Gustavo Gili, 1981, p. 10.
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A sugestio de Schwarz foi acolhida de imediato por autores
como André Vigneau (Une bréve histoire de lart de Niepce 3 nos
jours, 1963), Van Deren Coke ( The painter and the photograph, 1964),
Otto Stelzer (Kunst und Photographie, 1966), para nio falar de
Beaumont Newhall, que tinha dedicado & questao vérios artigos e
alguns capitulos de The history of photography(194%). E, sobretudo,
por um historiador da arte como Aaron Schaif que, em Art and
photography (1968), analisa justamente algumas questoes aponta-
das no artigo de 1957 - o uso do daguerredtipo nos remratos de
Ingres, a concepcio de paisagem de Corot, as relacoes de Delacroix,
Courbet, Degas e Picasso com a nova imagem - no intuito de compre-
ender aquele “complexo organismo estilistico” que foi gerado pela
simbiose entre arte e fotografia®.

Tais anilises, no entanto, ndo parecem ter sido suficientes para
motivar os historiadores da arte modema a debrucar-se sobre uma
problematica que poderia trazer novas possibilidades de leitura para a
arte do século XIX e das primeiras décadas do século XX Uma impor-
tante excecdo  regra pode ser localizada em A arte moderna: 1770/
{970, de Giulio Carlo Argan, cuja primeira edi¢io data de 1970. No
segundo capitulo do livro, o historiador italiano dedica um tépico a
fotografia, no qual o embale entre imagem Lécnica e pintura ¢ analisa-
do a partir de duas varidveis: a tese simbolista de que a arte & uma
atividade espiritual que ndo pode ser substituida por um meio meca-
nico: e a tese de realistas e impressionistas de que € necessario esta-
belecer uma distincao entre os tipos e as funcoes da imagem pictorica
e da imagem fotografica. E esta segunda postura que interessa Argan,
pois ela propicia a libertacdo da pintura da tarefa tradicional de repre-
sentacio do real e a conquista de uma dimensao puramente pictorica.
Gracas i fotografia, os pintores desta vertente tiveram condicoes de
detectar na obra de seus antecessores (artistas venezianos, Rembrandt,
Hals, Veldzquez, Goya) os puros fatos de visio - imagem destituida de
tracos lineares e formada apenas por manchas.

Courbet, que nio hesita em lancar mao de fontes fotoardficas,
é considerado o primeiro artista a ter compreendido o real alcance da
nova imagem na arte. O que o meio MECANIco Nao pode substituir
nio ¢ a visdo, mas a manufatura do guadro, o trabalho do pintor.
Gracas a forca-trabalho empregada por ele, a imagem pictorica @
construida, ganha uma concretude e um peso que a transformam numa
entidade real e a diferenciam da fotografia. Depois da atitude de Courbet
os impressionistas podem lancar mao da fotografia e ampliar a prépria
nocio de visualidade sem qualquer problema tedrico.

WS CHARF, Aaron, Arte e forografia Torino, Einaudl, 1979, p. 3.
HARGAM. Giulio Carlo, Lante moderna: {770-1970. Fienze, Sansoni, 1978, p. $0-75.



Argan ndo deixa de tecer algumas consideracées sobre as re-
lactes entre fotdprafos e fontes pictéricas. Elogia a atitude de Nadar,
consciente das diferencas estruturais que existiam entre as duas técni-
cas. E, contudo, severo com os fotégrafos "artisticos”, que buscavam a
artisticidade da fotografia em recursos pictdricos, esquecidos de que
© valor estético residia nos aspectos intrinsecos da propria técnica®

Mais recentemente, Paulo Menezes (A trama das imagens,
1997) e Richard Brettell (Modern are 1851-1929 1999) tém in-
corporado referéncias a fotografia em suas andlises da modemidade
artistica. Para analisar os problemas que a fotografia coloca para a
arte, Menezes usa como argumento primeiro a aparente neutralidade
do fotdgrafo como agente da imagem em contraposicao a subjetivi-
dade inerente ao ato de pintar, da qual ndo escapa “nem o mais
perfeito dos realistas”. Essa questdo, que diz respeito 3 génese da
imagem, opera uma curiosa transposicao: a realidade da coisa repre-
sentada tende a confundir-se com a realidade e objetividade da re-
presentacdo, gerando uma separacio nitida entre fotografia e pintura.
A pintura, contudo, & profundamente afetada pela fotogralia, que, por
ter condicdes de criar "o duplo quase perfeito”, a libenta “do fantasma
platénico de ser eternamente jimitacio das aparéncias”. Desse modo,
deixa de ser um instrumento de informacao e propaganda para con-
verter-se numa “forma de expressio fundamental do pensamento™2,

Brettell, por sua vez, ndo discute teoricamente as contribuicoes
que a fotografia trouxe para a pintura, Assume a questio como um
fato incontestivel, ao criar uma corespondéncia entre o daguerredtipo
e o "realismo ransparente”, que se inspira em temas modemos, mas é
de fatura académica; e entre o calétipo e o “realismo mediada”, no
qual se impoe a materialidade da superficie pictorica sem uma clara
subestrutura linear. Este procedimento, que se estende de Courbet a
Picasso, € apresentado pelo autor como resultado da competicio aberta
que os pintores haviam engajado com a lotografia. A proximidade do
argumento de Brettell daquele de Argan é evidente: o autor inglés faz
referincia a uma pintura cujo significado estd intrinsecamente relaci-
onado com a natureza espacial e material da prépria tinta; e a um
materialismo abertamente representativo, que tem como objetivo dei-
xar clara a esséncia manual da pintura, cujas qualidades autderafas
devem ser buscadas na maneira de manipular os instrumentos e a
superficie da composicio por parte de cada artista®3.

As relacoes entre fotogralia e artes plisticas nio se restringem
4 essa primeira constatacdo. Contrapondo-se 4 concepgao
greenberguiana da especializacio das diferentes linguagens no dmbi-

#MENEZES, Faulo, A frama das imagens: manifesros @ pithieas no comece do século XX S50
Paulo, ECLISE, 1997, p. 346-37 45-44,

BRETTELL Richard R, Moder art. 18511929 capitalism and represemation. Oxford, Owlord
Universiny Press, 1997, p. 14-15, 89-90,
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to da arte modema, Brettell propde analisar pintura e fotogralia a
partir de elementos partilhados. Entre estes avulta a idéia de que, no
século XIX, fotografia e pintura tiveram o mesmo interesse em realizar
uma catalogacio visual da realidade. Se na fotografia esse vetor é
evidente, o mesmo pode ser dito da pintura. Bastaria lembrar o caso
de Toulouse-Lautrec, empenhado em representacoes multiplas de um
mesmo tema. Monet pode ser considerado uma outra possibilidade
de aproximacio de pintura e fotografia: por ser um artista serial, pa-
dronizou seus procedimentos de trabalho, aproximando-os daqueles
do fotografo.

A fotografia do século XIX, por sua vez, apresenta semelhancas
evidentes com a pintura moderna:

“Dos primeiros usos dos negativos multiplos por Gustave Le
Gray até as construcdes pictéricas complexas de Robinson e Rejlander
na Inglaterra, no decorrer dos anos 70 e 80, todo um vetor da foto-
grafia artistica tomou emprestadas noctes de ordem compositiva e
acabamento e tratou o positivo fotogrifico como uma obra de arte
altamente manipulada e conscientemente construida. Sua aceitacdo
da fotografia como um meio convencional capaz de ser modificado
deve ser vista como parte de um fascinio por processos experimentais,
que faz parte igualmente da pintura moderna™!.

Um outro aspecto dessa relacio reside naquele que Brettell
define o “trifico grifico”. Uma vez que a visualidade modema se ba-
seia num sistema de producio, distribuicao e consumo de imagens, &
impossivel compreender a nova arte sem fazer referéncia aquele ban-
co de dados em constante expansio, do qual a forografia @ parte
integrante. Nio faltam nomes para serem lembrados, mas o autor
escolhe como exemplo paradigmatico Gauguin, que levou para o
Taiti uma grande colecio fotografica: imagens pormogrificas adquiri-
das em Port Said, reproducoes de quadros (Olympia, de Manet; A
esperanca, de Puvis de Chavannes; Mulheres de Argel, de Delacroix) e
fotografias do templo budista de Borabadour (Java), entre outras®™.

Se andlises como aquelas de Argan e Brettell convidam a pen-
sar a relacio entre fotografia e artes plésticas a partir do prisma do
trabalho, um estudo como o de Kirk Vamedoe, destinado a discutir a
modemidade da arte moderna, problematiza ainda mais a relacdo
entre as duas técnicas. Em A fine disregard (1990), o autor sugere
ndo apenas inscrever a fotografia na historia da perspectiva, bem como
afastar a hipotese de qualquer tipo de “influéncia” da nova imagem
em Degas. Apés analisar uma obra como Place de la Concorde( | 875),
reportada em geral & imagem esterescapica, escreve Varnedoe:

#d, p, 93-94,
id, p. 105-106.



Ao dissociarmos Degas da influéncia da fotogralia em 1875,
alirmarmos gue aquele senso do real, aquele universo do casual
e do contingente, do aleatdrio e do efémero, aquele entendi-
mento singular da desordem da rua sio uma invencio. Nio se
trata, de saida, de uma verdade do mundo “apanhada’ ou revela-
da a nos por uma nova tecnologia. Nio se trata tampouco do
produte da natureza da fotografia, nem de um dado da socieda-
de moderna, mas de uma construcio trazida a luz pela vontade
de um artista, [..) A realidade de Depas € a composicio de um
conjunio de convengdes - um universe construido e nio encon-
trado. Os elementos bisicos a panir dos quais loi feito estavam
disponiveis ha séculos, gracas as lentes, ou simplesmente gracas
a aplicacio das regras da perspectiva. A licio importante a tirar
disso, em termos de influéncia e de criacio de novas lormas, &,
em primeiro lugar, que atos cruciais de invencio podem derivar
da descoberta de novas potencialidades em convencoes velhas
e consagradas, e, em segundo lugar, que procedimentos inventa-
dos - e issd inclui procedimentos reinventados - tém a capaci-
dade de modificar nosso sensa do real. Degas ndo respondeu
apenas a uma modemidade em pleno desenvolvimento, ou por-
tadara de desordem; ele criou, a partir de uma combinacio de
elementos tradicionais, uma visdo da velocidade e do imprevisio
que caracteriza ainda hoje nossa concepeio de modemidade®®

Varnedoe acredita que uma maneira eficaz de estudar as pos-
siveis relacbes entre artes visuais e fotografia seja a de verificar o
sentido de que sdo portadoras as formas pictéricas e seus homélogos
fotogrificos. As idéias sobre a ordem dindmica do mundo eram cor-
rentes no final do século XIX e artistas como Degas ou Rodin nao
precisavam da cronofotografia para participar desse clima intelectual.
As "vivisecces” do tempo levadas a cabo por Marey e Muybridge
devem ser analisadas no interior das idéias cientificas do momento,
gue os levam a retirar do mundo circundante os indices infaliveis de
uma ordem oculta. Degas, ao contririo, estd interessado na constru-
cio de um mundo artificial, cuja significacio reside em sua ordem
visivel. Uma ordem inovadora, mas tributiria de virias convencoes
relativas a escala, a anedota , etc. ; cuja quase-repeticio seqiiencial é
fruto de uma nova mistura de priticas antigas: variacdes sobre um
mesmo personagem obtidas por decalque e inversio ou estudos mul-
tiplos de um personagem visto sob angulos diferentes, O que se pode
afirmar é gue tanto as inovacoes de Degas quanto a cronofotografia
nasceram de uma mesma insatisfacio para com "o grau de exatidio
ou utilidade das convengées herdadas na representacio da verdade
(..), e de uma vontade de decompor analiticamente os fendmenos em
questio em elementos novamente especilicos. E, a cada vez, as no-
coes tradicionais de continuidade evidente ou de rotalidade foram

PWARNEDOE, Kirk, A fine disregard: wihar makes modern ant moderm Loaidon, Thames & Hudson,
1990, p. 53



consideradas menos importantes, na constru¢ao de novas representa-
coes, que a manutencao da especificidade desses elementos™,

Como movimentar-se neste cipoal de interpretacdes, que tan-
to afirmam o cardter criador da fotografia quanto sublinham sua dife-
renca radical em relacio aos métodos convencionais, por ser um pro-
cesso automdtico: gue ora apontam para a renovacao da visdo picto-
rica gracas ao choque/intercimbio com a nova imagem, ora negam
que esta tenha alterado por si os modelos da representacao tradicio-
nal? A existéncia de teorias tio dispares parece gerar uma tnica cer-
teza: & imprescindivel repensar a histéria da arte moderna a partir do
advento da fotografia, cujo impacto parece ter sido bem maior do que
a historiografia admitiu até hoje, haja visto o sem-niimero de interpre-
tacoes que a problemdtica tem despertado, sobretudo a partir da dé-
cada de 60.

O empenho em afirmar e negar o impacto da fotografia inte-
pra, na realidade, uma discussio mais ampla, cujo ceme € a investiga-
cio dos fundamentos da arte moderna. Nao faltam indicacoes nesse
sentido, a comecar pelo ensaio clissico de Walter Benjamin, “A obra
de arte na época de suas técnicas de reproducio” (1936). O que o
filosofo alemdo propde € uma andlise da cultura modemna a partir do
fenémeno da reprodutibilidade desencadeado pela fotografia, que
destréi o conceito de aura e coloca sob suspeita o conceito de origi-
nal. E no ambito dessas consideracoes que deve ser entendida a criti-
ca i querela que opés pintura e fotografia no decorrer do século XIX:

A polémica que se desenvolveu no decurso do século XIX, entre
os pintores e os fordgrafos, quanto ao valor respectivo de suas
obras, di-nos hoje a impressdo de respander a um falso proble-
ma e de se basear numa confusio. Longe de, nisso, contestar a
sua importancia, tal circunstincia so faz enfatizd-la, Essa polémi-
ca traduzia de fato uma perturbacio de significado histdrico na
estrutura do universo e nenhum dos dois grupos adversdrios
teve consciencia dela. Despregada de suas bases ritualisticas pelas
técnicas de reproducio, a arte, em decoréncia, nio mais podia
manter seus aspectos de independéncia. Mas o séoulo que assis-
tia a essa evolucio foi incapaz de perceber a alreracio funcional
que ela gerava para a arte. () Gastaram-se vis sutilezas a fim de
se decidir se a fotografia era ou nao arte, parém nio se indagou
anies se essa propria invengdo nao transformania o cardter geral
da arte [)™. .

Uma diferenca de atitude perante a fotografia, que opde histo-
riadores da arte e tedricos das novas tecnologias, ja havia sido eviden-
ciada por Benjamin em 193 1: é a afirmacio de que "o elemento

 d, p. ML
2 BERJAMIM, Walter, A obra de arte na época de suas técnieas de reproducio”, ie BEMNIAMIN,
Walter e af, Textos escollidos 550 Paubo, Abril Culoural, 1975, p, 19-20,



decisivo para a fotografia é sempre a relacio do fotdgrafo com a
tecnica™? . Provavelmente é nela que reside o primeiro problema ted-
rico da historiografia artistica em relacio a fotografia, pois ela remete
claramente 3 problemdtica da automatizacao do processo de constru-
cio da imagem e, logo, ao proprio processo criador. Rosalind Krauss
representa um momento novo nesse debate, a0 sugerir uma reorgani-
zacio do campo analitico da histéria da arte tomando como marco a
questio do fotogrdlico. Exemplares nesse sentido s3o suas andlises
do Surrealismo. MNelas ¢ ensaiada uma nova maneira de abordar con-
ceitos como acaso objetivo e automatismo a partir das nocoes de
"vestigio” e de um "duplo” produzido de maneira mecanica. Gracas a
tais categorias, a autora propde pensar a pratica surrealista nos termos
de uma realidade transformada em signo, que aponta para uma apre-
sentacio codificada e nao para uma interpretacao™.

A necessidade de rever os pressupostos sobre 05 quais se rege
ainda hoje a andlise da arte modema configura-se como uma tarefa
tedrica das mais urgentes. 56 enfrentando-a sera possivel compreen-
der melhor o embate que se trava no século XX e que ndo deixa de
ter repercussoes nas primeiras décadas do século X a ane modema
proclama sua autonomia e sua diferenca em relacdo a realidade exte-
rior no momento em que a nascente reprodutibilidade a confronta
com o questionamento das categorias tradicionais de criacio e recep-
cao. E tal guestionamenio ndo ¢ menos modemo do que a autono-
mia...

 REMIAMIN, Walter, “Piccols stora della fotogralia, fe Uopera darte nellepoca della sea
rproduciilic recrica Torine, Einandl, 1977, p. 68,

™ ERALISS, Rosalind, Le plrotographique: pour wne théone des dears, Parks, Macola, 1990, p
100-124.
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