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RESUMO

A fotografia do século XIX é compreendida de modo geral pela histéria da arte como um
meio essencialmente documental ou uma linguagem cuja formagao é apoiada unicamente
na pintura. A intencédo deste artigo é apontar a complexidade do pensamento tedrico e da
producgédo artistica fotografica em plena ebulicdo da segunda metade do século em questéo
tendo como referéncia textos e imagens de artistas e criticos da fotografia que contribuiram
com um pensamento inquieto sobre a fotografia como arte e representagcéo. A produgao
critica exercida por esses artistas-tedricos revela questdes muito proximas a reflexdo sobre
fotografia e arte no século XXI e coloca a fotografia como um meio importante de pensar a
arte contemporéanea.
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RESUMEN

La fotografia del siglo XIX es comprendida de manera general por la historia del arte como
un medio esencialmente documental o un lenguaje cuya formacién tiene como apoyo unico
la pintura. La intencidn de este artigo es apuntar la complejidad del pensamiento tedrico y de
la produccién artistica fotografica como algo en ebulliciébn y que hace parte de la segunda
mitad del referido siglo. Para esto tomaos como referencia textos e imagenes de artistas y
criticos de la fotografia que colaboraron con un pensamiento inquieto sobre la fotografia
como arte y representacion. La critica producida por estos artistas-tedricos nos trae ideas
muy cerca de las reflexiones sobre fotografia y arte en el siglo XXI y plantea la imagen
fotografica como un medio importante para pensar el arte contemporaneo.

Palabras clave: Fotografia, Siglo XIX, Arte, Realidad, Ficcion

No campo da fotografia, o panorama das imagens no século XIX é bem mais
complexo do que uma aparente serenidade na relagao pintura-fotografia observada
na cadeia de reproducédo e difusdo da obra de arte. Mesmo aliada da pintura nesse
processo como bem disse Delaroche ao ver pela primeira vez um daguerreétipo o
chamando de dessin de lumiére', e ainda que tenha determinado a revolugdo das
imagens no século da revolugao industrial, a fotografia buscava mais; queria sua
autonomia com ou sem a imposi¢ao da realidade na construcido de seu discurso.

De meados ao final do XIX é delineado todo um pensamento fotografico
importante cujas teorias ndo ocorrem em paralelo a expansdo das imagens, e sim

completamente imbricadas na mudancga cultural que ocorre naquele contexto.
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Comprometido com a pratica experimental e a reflexdo filoséfica sobre o novo
material, 0 pensamento fotografico artistico do século XIX se mostra fundamental
para compreendermos o pensamento contemporaneo sobre a histéria social das
imagens e a prépria reavaliacdo da histéria da arte. Alguns fotdgrafos pioneiros
reivindicaram a fotografia como parte do territério artistico e deixaram em suas obras
e seus escritos ideias e formulagdes inquietas sobre a imagem fotografica que nos
ajudam a perceber mais claramente o lugar da imagem fotografica na arte do nosso
tempo. Pretende-se destacar, dentre muitos, o pensamento de Peter Henry
Emmerson, Henry Peach Robinson e Robert Demachy assim como imagens
realizadas por Robinson e Oscar Gustave Rejlander. Sdo idéias e imagens que
foram postas em fins da agitada década de 50 e que sinalizam uma inquieta busca

sobre a definicao das relagdes entre fotografia, linguagem e arte.

Henry Peach Robinson
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Peach Robinson, Henry. Fading Away, 1958.

O pensamento de Robinson é marcado essencialmente pela procura de uma
expressao formal na qual a atencao se voltava para a tradicao da pintura como um
apoio substancial no conhecimento dos codigos de composi¢do, harmonia e
equilibrio. E evidente no seu discurso a ideia de controle sobre a realidade. O artista
se vé diante de uma realidade dada e de suas infinitas possibilidades de
representacdo. A histéria da arte vem nos ensinando, de modo geral, que a

fotografia no século XIX estaria presa ao documental em fungédo de sua condi¢ao de
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fidelidade na representacao do mundo real. O exame mais atento sobre o periodo
revela o contrario dessa visdo homogénea construida sobre a histéria da fotografia
na arte do XIX.

Em “Propdésito pictorial en fotografia

"I artigo escrito em 1869, Henry Peach
Robinson defende uma concepcdo que de inicio descarta qualquer naturalidade da
fotografia: a ideia de que na imagem fotografica tudo tem um sentido e “nada parece
ser hecho sin um propésito”. Aliada a tradicdo pictérica e utilizando conceitos de
composicdo da pintura de paisagem, a fotografia tornava-se um campo de
construcao de sentido. Com técnica de composic¢ao e atencao perceptiva o artista da
fotografia deveria ter o controle da construgdo de sua imagem, o que destitui a
fotografia de uma agao mecanica e casual.

Para Robinson ha regras da arte que devem ser seguidas pelo fotografo.
Apesar de tal pensamento se apoiar nas convencdes da pintura, percebemos em
seu discurso que o que move o artista a organizar os elementos no quadro visual é a
consciéncia de que ao compor a imagem esta operando com seu olho a experiéncia
do deslocamento, da percepcdo sobre as intensidades da luz e o movimento de

distancia e aproximagao de seu objeto:

Si se introduce una figura, ésta tiene una funcidon importante en la
composicién, ya sea para guiar al ojo, hacer énfasis sobre algun punto,
alejar la distancia o recoger algunas luces y sombras dispersas, por médio
de lo cual se gana amplitud y se evita confusién."

Nesse texto, ao comentar fotografias de James Mudd e Francis Bedford,
Henry Peach Robinson, um pré-pictorialista agarra-se declaradamente a tradigao,
porém se lanca desde os primordios a algo que é caro a fotografia contemporanea: a
capacidade de reinventar a realidade e transforma-la em ficcdo. Sua obra mais
famosa e difunda, € o caso exemplar de sua devocdo a construgcao ficcional.
Equilibrada e teatral, Fading Away (1858) é construida pela combinagdo de varios
negativos, técnica utilizada por ele e por muitos fotografos que acreditavam na
fotografia como espaco narrativo e de ficgdo. A técnica permitia ao fotdgrafo
trabalhar cada um dos planos e personagens isoladamente com o intuito de manter

o controle absoluto na composicido da cena e seu resultado plastico:

Por médio del positivado combinado una fotografia puede dividirse em
partes separadas para su ejecucion, que después se positivan juntas en un
solo papel, y permiten asi al operador dedicar toda su atencion a una sola
figura o a un grupo secundario a la vez, de tal forma que si por alguna razén
una parte fuese imperfecta, ésta podria ser sustituida por otra, sin defecto
para la fotografia entera."
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A intengdo de Robinson era o controle e o ajuste perfeitos da situagcao, da
pose, da expressdo. E por essa razdo que a palavra “perfeicdo” esta presente em
seu discurso de forma contundente. Como um diretor de cinema, Henry Peach
Robinson adere em 1858 a métodos e conceitos bastante proximos em muitos
aspectos ao que Jeff Wall iria se dedicar 120 anos depois. Em Fading Away, a cena
€ perfeita em sua simulagdo. Uma jovem em seu leito de morte tendo os familiares
aflitos e silenciosos em sua volta. Posicionados cada um em planos diferentes, os
personagens criam uma simetria para a cena e imprimem uma atmosfera de
desalento no quarto: exemplo de “balance, unidad y armonia” como pretendia
Robinson em suas teorias.

Robinson reconhecia que a atitude em recriar a realidade demandava um
cuidado minucioso em cada detalhe justamente para alcangar a ilusdo. Ao subverter
a realidade, ele acreditava estar a reverenciando. Para ele, se o fotégrafo ndo era
“suficientemente avanzado en su conocimiento del arte, y no tiene la suficiente
reverencia hacia la naturaleza para permitirse hacer uso de estas liberdades, debera

volverse a poner los grilletes y limitarse a una sola placa”.’

Robinson — Robert Demachy

O pictorialista Robert Demachy contribuiu com o debate tedrico de modo
enfatico em seu texto de 1899 cujo titulo faria vibrar um artista conceitual dos fins
dos anos 1960: “Cual es la diferencia entre una buena fotografia y uma fotografia
artistica?”"' Seu interesse se volta, num sentido geral, as intensidades da luz e suas
possiveis tradug¢des adaptadas a materialidade fotografica: contraste, volume e tons.
Percebemos no pensamento de Demachy o fardo pesado da escola pictorialista em
finais do XIX, porém sua contribuicao se da especialmente na compreensao sobre a
transferéncia que ocorre entre o olho do fotégrafo e a matéria do papel fotografico

como imagem monocromatica:

un artista que trabaja en blanco y negro debe traducir las distintas
reflexiones de colores en sus convencionales matices monocromos, y si
mira y traduce correctamente, puede darnos una impression de color real a
través de una ajustada relacion de valores, incluso en un trabajo
monocromo en blanco y negro. Esta es la razon por la cual si dejamos
actuar sola a la fotografia no da ningun resultado. "
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O preciosismo pictérico que Demachy devota a fotografia nos parece
anacrénico, porém quando diz que a fotografia ndo oferece nenhum resultado
atuando de forma isolada quer afirmar que as intervengdes operadas nos processos
de revelacdo sao necessarias no controle dos tons e na utilizacdo do material
adequado. A fotografia artistica deveria ser construida por estes procedimentos e
pelo conhecimento pictérico. Sem eles a fotografia ndo possuia expresséao, portanto
nao era autbnoma. Desse modo podemos entrever na visdao um tanto ortodoxa de
Demachy uma das questdes que o pensamento contemporaneo vem atualizando
sobre a fotografia: seu sentido existe na medida em que estd articulado a um
determinado contexto. Como sao infinitos os contextos nos quais a fotografia se
infiltra consideremos que a experiéncia pictorialista foi a primeira de uma série de
gritos de liberdade que a fotografia deu ao longo do tempo em todos os campos em
que atuou. Naquele periodo em 1899, o que estava em jogo no texto de Demachy,
além da grande experimentacdo, era sobretudo a possibilidade da fotografia se

descolar da imposi¢cao da verdade.

Demachy — Peter Henry Emmerson

Em 1889, Peter Henry Emmerson na contramao do movimento pictorialista
escreveu Fotografia Naturalista™ defendendo a fotografia artistica na apreensao
direta da natureza. Nao se tratava mais de um reflexo fiel, e sim do olho particular,
da percepcao sobre o real a partir do aparato mecanico. No texto, Emmerson tece
duras criticas a “Teoria do Reflexo” de P. G. Hamerton, posicionando-se contra a
ideia de que a maquina apenas copiava a natureza: “Cuan ignorante de la dptica se
ha permitido permanecer el Sr. Hamerton! Porque es sabido de todos que un reflejo
sobre un espejo es uma imagen virtual, y no existe”.*

Sobre a afirmativa de Hamerton de que uma fotografia mostra a arte da
natureza ao invés da arte do artista, Emmerson reage: “Esto es pura tonteria,(...) la
naturaleza no salta dentro de la camara, se enfoca, se expone, se revela y se
positiva..”. Observamos que o interesse de Emmerson é pela particularidade da
percepcao do fotéografo e a sua manipulagdo do aparelho. Seu texto evidencia a
consciéncia de que a fotografia € “un processo mental muy severo y requiere de

todas las energias el artista aun cuando se tenga la técnica dominada”.
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O processo mental a que se refere Emmerson em 1889 ja antecipava a
questado da consciéncia, a intuicdo nos processos perceptivos e os relaciona com a
escritura no manejo das formas. Pensamento elaborado e concebido filosoficamente

que vé na fotografia um novo modo de conhecimento do mundo:

El artista original es aquel que capta impresiones nuevas y sutiles de la
naturaleza; “las arranca de la naturaleza” como dijo Durero y las presenta al
mundo por médio de la técnica que domina. El hecho de que una técnica
sea mas dificil de aprender que otra no se puede negar, pero los mas
grandes pensamientos han sido expresados con la mas sencilla de las
técnicas, es decir, la escritura®.

A visdo de Emmerson no século XIX esta afinada em muitos aspectos com as
reflexdes do campo da producdo contemporanea sobre o aparato como modo de
ver. O aparelho como extensdo da visdo. E ainda mais: pensar a imagem fotogréfica
em uma comparagao a escrita é revelador de uma abordagem, em certo sentido,
intertextual e nao existente de modo explicito como uma questdo daquele periodo.
Dentre os escritos mencionados aqui, o de Emmerson € o mais complexo e
contundente porque percebe criticamente a dindmica entre a arte e a ciéncia que a
fotografia inaugura a pleno vapor no calor da hora do XIX. E reativo quanto a
comparagao com a pintura, analisa o papel utilitario da fotografia como meio de
reproducgao e identifica os varios dominios nos quais a fotografia se revela mutante.
Emmerson sobretudo concentra-se em certo sentido na capacidade que a fotografia
tem de reelaborar a realidade e reescrevé-la com imagens.

A sutileza de tal pensamento esta na afirmativa de que a escrita € a mais
simples das técnicas, e, no entanto, € capaz de expressar “los mas grandes
pensamientos”. A evidéncia de que ha um pensamento avangado sobre a fotografia
esta na comparacdo com a escrita tomando-a como construcdo de um discurso. A
postura de Emmerson € inquieta e contraditdria, pois estendeu ao maximo suas
postulacdes contra ou a favor de verdades e mentiras sobre a fotografia a ponto de
recusar sua adesao a fotografia naturalista ao publicar seu anti-texto “A morte da
fotografia naturalista” em 1890.

A questdo crucial defendida por Emmerson era investigar quais as
potencialidades técnicas do aparelho e dos processos de controle da construgcdo da
imagem. O dominio dos tons na etapa de revelagao nao se fazia por procedimentos

pictoricos ou intervengdes no suporte emulsionado. Emmerson buscava um controle
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idealizado dos valores tonais em alinhamento perfeito com as intensidades
luminosas da natureza no contato direto com a paisagem.

A impressao que se tem € que quando percebeu que algo escapara do seu
controle, e que de algum modo era o olho da camera e 0s processos quimicos que
decidiam em certas instancias determinou que a fotografia tinha problemas graves e
que portanto tratava-se de “un arte muy limitado”. E dramatico finalizou: “Lamento

» Xi

profundamente haber llegado a esta conclusién”.

Emmerson — Oscar Gustave Rejlander

Rejlander, Oscar Gustav. Hard Times, 1860.
O pensamento inquieto de Emmerson encontra ecos em Hard Times (1860)

de Oscar Gustave Rejlander. Fotografia realizada em um periodo pré-pictorialista e
teoricamente em oposicdo aos conceitos de Emmerson, a imagem parece ser
trabalhada a partir de dois negativos compostos, técnica amplamente utilizada por
Henry Peach Robinson, seu contemporaneo.

E possivel que seja uma pioneira dupla exposicdo segundo Beaumont
Newhall. Parece nédo haver certeza sobre exatamente qual técnica foi utilizada,
porém a cena criada por Rejlander é definitivamente inquietante e enigmatica: um
homem de expressao desolada sentado em um banco de madeira ao lado da cama
onde se vé uma mulher deitada com o filho pequeno. O quarto parece um minusculo

aposento de uma familia pobre.
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A atmosfera carregada se intensifica pela superposicdo das duas imagens.
Em cada uma delas, os personagens estdo em diferentes posicbes dentro do
mesmo pequeno ambiente. A criangca que dorme sobre o peito da mae em uma das
imagens; na outra esta sentada no chdo ao pé da cama numa postura de
desamparo. No mesmo tempo e imagem os pais estdo sobre a cama em agao
ambigua, dificil de ser definida. Ele com a mao sobre a cabega da mulher. Ela numa
expressdo que parece assustada, com os olhos arregalados. O desassossego
observado nas expressdes dos personagens toma conta da imagem porque ha dois
momentos embaralhados, em fusao.

Apesar do aparente enigma, temos a evidente narrativa de um desconforto e
a ideia de um tempo dilatado pela jungdo de dois momentos numa s6 imagem.
Neste sentido consideremos esta sobreposicdo uma escritura se que se faz da
possivel combinagao de varios elementos dentro e fora da imagem. O titulo da obra,
Hard Times (Tempos Dificeis) remete ao romance homénimo de Charles Dickens
escrito em 1854 com histéria ambientada na Inglaterra. A indicagéo de relagao entre
o personagem de Rejlander e de Dickens & apenas mencionada sem grandes
explicacdes em site inglés do National Media Museum na legenda que acompanha a
fotografia. Ao examinar a ficcdo, vemos que as datas ndo sdo as unicas
coincidéncias entre o romance e a fotografia. A histéria de Dickens tragca um
panorama das relagdes sociais vividas na pequena Cockeville, cidade dominada
pela presenga de uma grande fabrica e dividida por dois mundos paralelos que
habitam um mesmo cenario escuro de pesadas nuvens de fumaca saidas das
chaminés: a elite dominante e a vila de operarios. Os tempos dificeis de Rejlander
encontram-se com os de Dickens quando percebemos que aquele pequeno
aposento na imagem fotografica pode ser a casa de Stephen Blackpool, operario e
um dos personagens principais do romance.

Bom, sensivel e inteligente Blackpool é parte da grande massa de anénimos
que mora na vila operaria feita de ruas estreitas e amontoadas nas descricdes de
Dickens. Vive com a mulher alcodlatra que tornava sua vida um pesadelo. Em
algumas passagens do romance, a visdo da mulher de Stephen Blackpool é quase a
aparicao de um fantasma que assombra sua vida e a qual ele chega a chamar de

anjo do mau:

Une creature perdue, ivre, a peine capable de se maintenir dans la posicién
qu’elle venait de prendre em appuyant a terre une main dégoutante de
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saleté, tandis que, de 'autre main, elle faisait des efforts si mal diriges pour
écarter de son visage sés cheveux emmeélés, qu’elle ne reussisait qu’'a
s’aveugler davantage avec boue qui souillait ; une creature si repoussant
dans ses haillons, ses souillures et ses éclaboussures, mais si doublements
repoussante dan son infamie morale, que c¢"était une honte que de la voir

O desassossego e a angustia presentes na cena de Rejlander sao reflexos de
certa fantasmagoria da imagem fotografica, que em sua superposi¢ao transforma os
personagens em espectros. Nao se trata aqui de afirmar que a fotografia de
Rejlander seria a tradugao exata da passagem de Dickens acima mencionada, mas
sim de considerar que a atmosfera evocada pelas imagens literarias da personagem
feminina, esposa de Blackpool encontra um sentido significativo na imagem de
Rejlander. Esses nexos se intensificam na apresentacdo de objetos e situagdes
muito semelhantes as cenas do quarto no romance: a mulher na cama, a cadeira ao
lado do leito, a vela sobre o banco de madeira. Ha outras passagens no romance
que descrevem a postura de corpo de Blackpool numa espécie de vigilia sentado ao

lado da cama onde a mulher doente encontra-se deitada:

Aprés un violent frisson, Il se laissa retomber sur sa chaise. Au bout de
quelques temps, Il parvint a se calmer, et le coude sur un de ses genoux, la

téte appuyée sur sa main, il put regarder du c6té de Rachel. Vue a la clarté
douteuse de la chandelle et a travers ses yeux humides elle parut™.

O cotovelo sobre um dos joelhos, a cabega apoiada sobre sua méo, e a luz
incerta da vela que ilumina o ambiente podem ser “imagens” de Dickens e “escritos”
de Rejlander na possivel convergéncia entre fotografia e literatura; apoiada de um
lado na forca da ficcdo e de outro, pelo olhar atento a opressdo de uma sociedade
industrial emergente. Na imagem enigmatica de Rejlander ha depresséo e opressao,
desamparo sentimental e miséria. E o leitor que mergulhar no romance de Dickens
certamente ira experimentar essas duas camadas narrativas. Ha que ressaltar que
Rejlander possuia assumidamente uma visao ficcional sobre a fotografia. Gostava
de encenar, atuava como personagem de alguns de seus trabalhos, tinha gosto pelo
teatro e por uma atitude, para usar um termo muito préprio da arte contemporanea,
bastante performativa.

Naqueles anos 1860, sua inclinacdo para a narrativa, para literatura e para
cena ficcional o colocou em uma orientacdo de outra natureza na lida com a
fotografia. A experiéncia explicita com o tempo dilatado da duracéao fotografica aliada
ao interesse em um romance no qual a forma literaria se imbrica com o drama

social; confere a Hard Times e em especial a Rejlander, uma atitude de ousadia.
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Antes de ser considerado precocemente pela Historia da Arte como pré-
pictorialista, Rejlander estaria mais afinado, talvez de modo precoce com o cinema
contemporaneo, que ainda néao tinha sido sequer inventado, e com uma fotografia de
carater narrativo que vem ocupando largamente o universo da arte do século XXI.
Basta lembrar de passagens carregadas de densidade dramatica dos filmes do
russo Aleksandr Sokurov® e as seqiiéncias fotograficas do americano Duane
Michaels.

Certamente num confronto mais objetivo entre a imagem de Rejlander e
passagens do romance de Dickens veremos que ndao ha a presenga da crianga na
ficgao literaria assim como ha a existéncia da personagem Rachel que no romance é
uma operaria por quem Blackpool nutre um afeto impossivel de realizar. E possivel
que o perfil sentimental de Blackpool, tenha ajudado muito Rejlander em definir a
expressao ao mesmo tempo desolada e terna que conseguiu tirar do ator na cena
fotografica.

As possibilidades intersemiéticas entre texto, imagem e performance teatral
sdo indicagcbes de que Rejlander tinha no universo fotografico um lugar de
intercambios. Nao podemos esquecer que ele fotografou expressdes para o famoso
livro de Darwin, A expressdo das emogbées no homem e nos animais em 1872. Ha
também a mencéo de ter se dedicado a uma fotografia de carater espirita. Newhall
informa que Rejlander escreveu no suporte de Hard Times, “una foto espiritista”,
mas nao segue além desta mera informagdo. Embora ndo seja o caso de tratar
deste assunto, o que nos levaria a realizar mais consideragdes, € importante
perceber que enquanto Peter Henry Emmerson em 1890 concluiu que os processos
criativos fotograficos eram muito limitados, para Rejlander a fotografia parecia néo
ter limites em 1860, trinta anos antes. Encontramos nessas intersecgdes, intervalos
e contradigdes uma visdo e certo tipo de experiéncia lacunar sobre a fotografia.
Parece que experimentamos constantemente uma insatisfagdo com a fotografia, ora
na sua necessidade de ancorar seus elementos em outros campos do
conhecimento, e portanto atestando sua falta de autonomia, ora apresentando-se
como um signo capaz de incorporar seu objeto de modo singular. Se para Robinson
o enfretamento da realidade no processo criativo de construgdo da imagem
fotografica se dava pelo controle da cena como invengao; para Demachy era o

procedimento pictérico operado no laboratério que libertava a fotografia da realidade.
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Para Emmerson a fotografia era uma escrita a partir de uma visao direta da natureza
sem intervencgdes e efeitos na constituicao final da imagem. Com isso, ele de certo
modo ja aderia a uma nocgao de re-significagdo do objeto a partir das nogdes de
percepcdo e manejo do aparelho. Nesse sentido, Rejlander realiza em suas
superposicdes e encenagao dramatica na metade do século XIX, periodo em que a
fotografia tinha pouco mais de vinte anos de idade; uma conversa instigante entre
fotografia, performance e literatura, cruzamentos estes que marcam cada vez mais a
discussdo da imagem na arte contemporanea na passagem do século XX para o
XXI.
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