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ReEstinv

No presente artigo apresento uma séne de
teflexdes, de cunho filosofico ¢ historico,
acerca do nascimento da fotograha
Impressionista, em fins do século XX, Meu
argumento & que o Impressionismo fotograbico
realizou uma sintese entre o idealismao do
Pictorialismo ¢ o Realismo naturalista, de
mado que sua importincia na Histona da
Fotografia nio deve ser subestimada.
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AssTrRACT

This article focuses on some philosophical and
historical considerations on the birth of
Impressiomstc photography, in the end of the
19th century. My main argument 1% that
Photographic Impressionism produced a
synthesis berween pictonalistic idealism and the
naturalistic realism. Because of this fact, its
importance in the History of Photopraphy
miest not be underestimated.
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eu objetivo, no preseate ensaio, ¢ propor uma reflexio sobre o Impres-
sionismo fotografico — um periodo da histaria da fotogratia que, a
meu ver, tem sido indevidamente subestimado. Considerando que o
Pictorialismo representou um momento em que a fotografia artisnea baseou-se
num idealismo extremo e que o Natralismeo realizou uma nao menos radical in
versio desta proposta, argumento que o Impressionismo fotogrifico foi o res-
ponsivel pela realizacio de uma sintese entre o ideal e o real — e que, tanto ested
camente quanto historicamente, este foi 0 momento de consolidagio da fotogra-
fia como uma forma independente e auténtica de expressiao artistica.
Considero ser possivel falar em uma deseoberta do real no sentido em que, a
IYLEL VL, O Imprn*.u.:iit MLEITHY FEPTESETIU O IMOIMEnTo Cm due i f-ﬂmj'-_:l".lﬁ;l mnscg-,uiu
encontrar um adequado ponto de equilibrio entre a subjetividade e a objetividade —
o que, sem divida, deve-se também a desenvolvimentos técnicos, especialmente a
descoberta do processo da goma bicromatada por Rouillé-Ladévéze —, de modo
que néic mais foi necessina a aniquilagiio de nenhum destes dois polos paraa afirma-

¢in de uma fotopraba ardstca.

O IDEAL: SOBRE O PICTORIALISMO

As origens das priticas de fotomontagem podem ser tracadas aré as primei-
ras tentativas de realizaciio de uma fotografia intrinsecamente artistica, que re
montam pelo menos até a Grande Exposigio de 1851, Foi nela que John Edwin
Mayall, um norte-americano que trabalhava com daguerredtipos [1] ¢ que residia
em Londres desde 1846, apresentou uma séne de dex obras de tematica religiosa,
cuji meta era expor os preceitos do Pai Nosso, uma das principais preces eristis,
Observando a descricio de Mayall, publicada em 1548 na Daguerreotype
Instirution, podemos imaginar o teor destas obras, cujo firm era llustrar segoes da
referida prece; por exemplo, para a parte da omgio na qual € pedido o piao de
cada dia, o dapucrrcotipista criou 2 imagem de um fatgado peregnno com um
eajado na mio, recebendo dots pies das mios de uma crianga. Na mesma exposi-
ciio, Mayall expds outras séres de daguerreatipos ilustrando dois poemas de
Thomas Campbell, nas quais algumas imagens tinham seus fundos cnados a ma-
neira comum das pinturas — em alpumas fotografias, os modelos haviam posado
em cendrios pintados; em outras, 05 fundos haviam sido pintados a pincel nos
proprios daguerredtipos. (GERNSHEIM, 1962: 73)

Para 0s que nido estio familiarizados com os primeiros momentos da Histd-
ria da Fotografia, pode parecer estranho que algo de tal forma manipulado seja
considerado uma imagem fotografica. No entanto, estamos falando de uma época
ern que o processo fotografico era radicalmente diferente do que conhecemos
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atualmente — os lentos tempos de exposicio exigiam que os modelos ficassem
IMAVELS POT UL LEME; erd comum gue 05 retratos fossermn realizados 4 manei-
ra das pinturas, ou scja, em requintados cendrios construidos especialmente para
adequar-se i imagem. Mais além: era muitas vezes exigido dos fotderafos que
Criassem imagens que niao fossem muito diferentes das eriadas pictoriamente, ds
quais o publico cstava habituado. Um exemplo disso € o retrato de um cagador
feito em 1867 pelo canadense William Notman, que aparcee em um elaborado
cenario, no qual vemos o fotografado apontando um rifle de caca em meio a
Arvores — ¢ ¢ possivel entrever até mesmo um urso espueirando-se 4 distincia;
tudo isso, € claro, cuidadosamente montado em pleno estidio,

A invengiio da calotipia, primeiro processo fotogrifico negativa-positive,
foi responsivel por considerivels mudancas no tocante A propria reprodutibilidade
da fotografia. Esta nova possibilidade téeniea velo a coineidir com a divulgacio
das obras de Mayall na Grande Exposicio de 1851 — de modo que, s¢ aré csta
época a fotogralia era principalmente valorizada por scus fins priticos, como os
[ mencionados retratos, a partr de entio o publico tomou conhecimento de que
ela encerrava também notiveis possibilidades artisticas.

No entanto, havia ai um impasse. A fotografia ainda era vist com muita des-
confianga, uma vez que fora, a principio, percebida como uma espécic de processo
totalmente mecanico ¢ automatico, desprovido de gualquer vontade artistica sub-
jetiva. Esta percepiio fora inclusive muito alimentada pelos proprios fotogrrafos:
maravilhados pelo fato de que a imagem no papel nascia como que cspontanea
mente ¢ sem gqualquer participacio ou interferéncia aparente da mdo criadora do
artista, a fotografia era concebida comao uma espécie de “forga da natureza™ inde-
pendente da vontade humana — de onde a célebre declaragio de Daguerre, segun-
do a qual o daguerredtipo possibilitiva que a natureza reproduzisse a si propriz;
bem como a do inglés William Henry Fox Talbot, inventor do caldtpo, [2] para 2 - Também

; ; y ; = : conhecids como

quem a imagem nascia exclusivamente por intermédio da luz, sem que o artista fi- o, foi o
OGS Drocesso

de revelarso

permitia a natureza se “autoreprodusir”, sem que a subjetividade do artista fosse  negativo-positive,
: salpum modo important it iderada uma verdadeira forma d | Anventa am 847
ol sulgr OO IMportanic, podit 5C o0is LI wercaceira torms e artes par Talbot,

zesse qualquer po de intervendio. Die onde o dilema: serid que esta “maguina”™ que

As opinides se dividirm entre os adeptos da fotoprafia artistica e os adeptos da
fotografia clentifica — e se levarmos em conta que na Socicdade Fotoprafica de
Londres, na ¢poca, haviam tanto artistas quanto centistas, podemos imaginar de
que forma foi de imediaro composto um verdadeiro campo de batalha.

A rarefa daqueles que resolveram defender a fotografia como uma forma de
arte auténrica era ardua. A primeira tentativa data de 1853, logo apos a primeira

exposigio exclusivamente fotogrifica de que se tem notieia, que reuniu mais de
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oitocentas fotopratias na Sociedade das Artes londrdna. Sic William Mewton, vice-
presidente da Sociedade, fer um discurso no qual defendia que, embora a forogra-
fia pudesse ser tida como dentifica para aqueles que a pesquisavam endquanto pro-
cessa, seu resultado fnal era uma imagem que, para o pablico, deveria estar o mais
proximo possivel dos principios da arte em geral; e propos que, para tanto, os
negativos fossem alterados, de modo que se parecessem mais com obras de aree.
Para que este desejado resultado fosse obtido, tanto Newton quanto por seus se-
guidores defenderam a eriacio de fotografias levemente destocadas, de modo gque
o fundo ficasse pouco nitido e ndo houvesse fronteiras muito estabelecidas entre
A5 ZOnas l]ﬂ.‘. !Ll:-".' [ = 1 :l]'['l.l]'fl.'l.. Ei(!l'."ﬂh ].I!.}EIE-C ?‘1:]

Podemos nos deter por um momento para analisar algo importante: o fawo
de que ai foi inserida uma ruptura entre a fotografia e a narureza. O que foi perce-
bide como um problema para a fotografia artistica era uma excessiva fidelidade
das imagens fotogrificas — quer dizer: o arpumento de que a fotografia padecia de
um excesso de semelhanga, reduzindo-se a uma espécie de mera “cipia exata” da
natureza. Dai a conclusio de John Leighton, um dos fotdgrafos da época, segui-
dor das teorias de Newton: por mais que as fotografias possam ser maravilhosa-
mente deralhadas, a arte nio pode competir com a natureza, Tornou-se corrente,
desta forma, o cultive dos efeitos — notavelmente o flou, uma proposital ausencia
de nitidex na imagem, gracas ao qual era possivel simultancamente climinar o
indesejado excesso de semelhanca e obter imagens mais prdximas do cidigo pic-
torico tradicional.

Mas este nio era o dnico desafio enfrentado pelos adepros da forografia
artistica. Havia um problema adieional: em uma época na qual as cimeras eram
grandes e pesadas, exigindo longo tempo de exposigao, so era possivel fazer uns
poucos tipos de fotografias — os retratos, a3 paisagens e as naurezas-mortas, A
critica alacou scveramente cstas incessantes repeticoes temiticas, desafiando os
fotdgrafos a criarem imagens que pudessem rivalizar com as “legitimas™ obras
artisticas — e foi neste momento que os fotdgratos comegaram a de fato conceber
suas imagens scgundo 0s cinones entio vigentes na pintura. Permanec, portan-
to, presente o desafio: como poderiam estes fordgrafos com pretensdes artisticas
criar imagens que pudessem competir com elaboradas pinturas se dispunham de
cimeras que sofriam de tantas imitagoes técnicas?

Urmia das saidas adotadas, sugerida na mencionada comuricacio de Newton,
dizia respeito 4 manipulacio do negativo. Isso ji era ferto por agueles que combi-
navam mdiscriminadamente as téenicas da fotografia e da pintura — por e xemplo,
pintando cendrios sobre imagens fotogrificas. No entanto, em busca de metos que
pareccssem mais propriamente (ou exclusivamente) forogrifieos, foi crinda para
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este fim uma nowva técnica: a fotomontagem, cujos maiores expoentes foram (s-
car Rejlander ¢ Henry Peach Robinson, em cujas obras AU 108 CONCENEraremos,

Vivendo na Inglaterra a partir de 1840, o suceo Oscar Gustave Rejlander
havia, antes de dedicar-se i fotografia, sido um pintor que, além de retratos, fazia
copias das obras dos prandes mestres da Histdra da Pintura — de maodo que, A0
menos no tocante ao conhecimento sobre a Histdria da Arte, estava mais do quc
mnguem preparado para cumpnr a tarefa decretada pelos eriticos, segundo os
quais era chegada a época de a forogratia produzir novos Rafaéis ¢ novos Ticianos,
sua obra prima, The oo waypr of dfe (“Os dois modos de vida™), foi realizada justa-
mente para cumprir com toda esta série de desafios com as quais o fotdgrafo se
d-::parava -, di;_f_:l-:tr: de Passagem, saiu-s¢ maravilhosamente bem nesta tarefa.
Trata-se de uma grande composicio, formada pela montagem de mais de trinta
negativos independentes, que mostra dois jovens que, tendo chegado do campo
em uma grande cidade, deparam-se com duas opedes de vida: de um lado, um
desregrado mergulho no hedonismo ¢ na loxiria, na bebida ¢ no jogo; de outro, o
caminho dos estudos ¢ da retidio, da sabedoria e Ja vida moderada, Um dos
jovens larga a mio do velho fildsofo que os puia ¢ di ouvidos acs rumores da
vida de prazer desmedido; ja o outro aceita a orientacio do sabio ¢ encaminha-se
para a vida de equilibrio,

(Que percebemos nesta obra? Em primeiro lugar, uma composiciio gue, tan-
to pelas dimensdes quanto pela organizacio, insere-se nos cinones entio em voga

na pintura; em segundo lugar, uma mensagem moralista que ¢ perfeitamente con-

“0s dois modos
de vida", de
Oscar Rejlander
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temporinea com o contexto socio-cultral de entiio — a tal ponto que a propria
rainha Vitéria adquiriu a obra, Cabe ressaltar, no entanto, que a obra de Rejlander
o se resume 4 fotomontagem; simultaneamente realizava forografias simples de
cenas cotidianas nas quais nenhuma manipulacio pode ser percebida — ahas,
fotografia sem retogues ou manipulagio ji era nesta época bastante comum fora
da Inglaterra.

Embora Henry Peach Robinson também houvesse trabalhado comao pin-
tor, ele sobrevivia, desde a segunda metade do séeulo XIX, como fotdgrafo co-
mercial, fazendo cartes-de-wiste — retratos em miniatura, uma invengio de André
Fugene Disdér que representava uma excelente opgio comercial para os fotd
grafos da época, [3] Em 1858, criou sua obra prima, Nading away (“Desvanecen-
do™), uma fotocomposicio de cunho francamente mais realista do que a grande
obra de Rejlander, na qual observamos uma jovem doente deitada cm sua cama,
diante de sua velha mie; ao fundo vé-se um homem de costas, desoladamente
encostado junto 4 janela. O tema da obra de Robinson ¢ claramente mais natura-
lista do que a de Rejlander; no entanto, a composigio — uma montagem de cinco
nepativos — & tio artificial quanto aquela. Também 2 obra de Robinson con hecen
amplo sucesso, sendo amplamente exibida e clogiada em sua época de surgimento.

Dentro do que foi exposto, podemos destacar das pridcas de fotomontagem

-
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alguns caracteristicos elementos, Primeiro, hi uma tematizacio de assuntos espiri-
tugis: no caso de Rejlander, hi uma intensa preocupagio moral; no caso de
Robinson, a tentativa de despertar reages sentimentais no publico — no que fol
bem sucedido, dado que tanto este quanto a critica choearam-se com a represen-
tacio de um tema tao delicado em um meio considerado extremamente realista.
(MELLCY 1998: 27) Em segundo lugar, nota-se uma problematizacio do meio
fotografico que resulta no desenvolvimento de uma pritica externa — ou seja, a
montagem de negatvos — , o que representa, de certa forma, um sucesso na defe

sa de uma arte fotogrifica dependente da vontade humana para sua realizagio, em

oposicio dqueles que condenavam a fotografia por seu “mecanicismo™.

O rEAL: EMERSON E 0 NATURALISMO

Peter Henry Emerson surge em um contexto: na década de 1880, a fotogra-
fia ja havia avancado consideravelmente no tocante a scus aspectos téonicos, de
maodo que sua popularizacio atingiu nivers jamals antes vistos Fa epoct na gual
nascemn os “clicadores™, amadores que vém na esteira do famoso slogan de George
Eastman, inventor da primeira cimera portitil: *“Voce aperta o botio, nos faze-
mos o resto’’. Embora a mador paree destes novos amadores niio tenha ido além
do mediocridade, muitos foram responsavels por um legiimo rejuvenescimento
no espirite da fotoprafia. E um destes novos amadores era Peter Henry Emerson,
o médico ¢ fotdgrafo que em 1886, no Camera Club londrnne, faria a célebre
conferéneia na qual gualificaria os livros de Robinson em torno da fotocomposigio
como “a quintesséncia das falicias literdrias ¢ dos anacromsmos artisticos”. Emer-
son propunha uma nova estética fotogrifica, bascada nao em regras e canones
académicos, mas na propria fidelidade 4 expeniéncia visual. (idem, 1998: 33)

A puinada que Emerson realizou fol um momento, em verdade, necessirio
para todas as artes — o que podemos chamar de um “retorne a naturess”™. Trata-se
daquele instante em que a arte volta-se para suas proprias bases, indaga sobre scu
proprio sentido e seus limites, tomando como refereéncia nada mans do que o mun-
do ral e qual. Como ji mostrel, no contexto em gue surge Emerson, os grandes
debates da fotografia situavam-se todos em um mesmo campao: a grande questio
era se a fotografia podia ou nio realizar obras que fossem compardvets @ pintura. A
anica diferenca estava no material utilizado: ao invés do pinl.:l.'] e cha tinta a dleo, o gue
se usava cram of métodos da foromontagern. Emerson vem justamente para con
testar esses pressupostos. Que devia, afinal, a fotogratia a pintura? Por que essa re-
lagio de submissio era tida como necessiria? Sera este o Unico meio de fazer da
fotografia um meio de expressio artdsticar F possivel dizer, neste sentido, que a

revolugio provoeada por Emerson foi uma revolugio copemicana: para obter a
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“Uma lagoa
no inverno’,
de Peter H.
Emerson

i B

autonomia da fotografia como forma de representacio artistica, fol necessino
fazer com gue a Terra — isto &, a fotografia — girasse em torno do Sol — ou seja,
a naturexza; dado que a anterior representagao “geocéntrica”, que cxigia da natu-
reza que “se adaptasse” 4 fotografia, nio mais conseguia do que envolver-se em
uma infinidade de quimeras que culminavam em um extremo artificialismo.
A perfeicio da fotografia, afirmou Emerson, esti no fato de que a maguina
pode ver o mundo come um olho o v Ela nio precisa, portanto, de todas ague
las regras de composigio pictoricas; para ela, o mundo ¢ suficiente. Como no
caso do olho humane, objeto da fotografia ¢ o mundo tal e qual. 56 depois de
chegar 2 esta premissa & que Emerson voltou sua atengiio para a estética da foto-
grafia, claborando inimeras teorias — por exemplo, a de que o negativo deveria
ser concebido de modo a permitir um foco diferenciado, tornando o tema central
da fotografia mais nitido do que o campo a seu redor. Para Emerson, isso permi-
tiria a0 fordgrafo criar imagens dotadas de maior subjetividade —um erro Gbwvio,
mas compreensivel, na medida em que Emerson entendia que tratava-sc de uma

forma de tornar a cimera mais prosima do proprio olho humano.
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Na fotografia pré-naturalista, antes do que metaforicamente chamei de
“revolugiio copernicana” realizada por Emerson, o mundo girava em torno
da forografia. Isso quer dizer que niio havia qualquer compromisso realista: o
munido era apenas uma espécie de “estoque”™ de imagens que 56 depois de sub-
metidas 4 manipulagio merafisica, cujo fim cra justamente arranji-las para
que pudessem adquirir um determinado sentdo, era rransformado em wma
fotografia — e apenas neste ponto nascia a arte. Com a fotografia naruralisea,
no entanto, essa relacio se inverte. Agora, € a fotografia que gira ao redor do
mundo. A fungio da cimera ¢, em promeiro lugar, fenomenclogica: trata-se
de recortar um pedago da realidade tal ¢ qual, sem que o ideal intervenha de
maneira alguma. Desta mancira, com Emerson, pode a fotografia abrir-se para
o mundo ¢ para mdo o que nele existe — quer dizer: 0 mundo pide ser tal ¢
qual; ¢ a cimera foi dado o dircito de conhecé-lo, penetri-lo, transformd-lo

em arte como jamais antes fora possivel fazer. Com Emerson, o muado tor-

nou-sc arte atraves da maquina,

A SINTESE: A FOTOGRAFIA IMPRESSIONISTA

As idéias de Emerson fizeram surgir uma nova época de fotdgrafos — dentre
eles Frank Surclitfe, um dos maiores fotsdocumentaristas do final do séenlo XIX
principio do século XX — cujas obras, ao invés de fotocomposigoes, eram paisa-
gens, [4] No entanto, mais uma ver a fotografia vina 2 encontrar interseccoes com
pinmura, uma vez gue, em fins do séoulo XX, também esta havia outra vez se valta-
do de forma muito intensa para a naturcza, devido principalmente ao
Impressionismo, que trouxe para o mundo da arte uma percepgio radicalmente
novadas possibilidades de representacio da narareza através da arte. George Diavison,
que em 1890 cnow a considerada pnmeira fotoprafia impressionista — The oo feld
(O campo de cebolas™) —, voltou sua lente para a natureza; no entanto, abandonou
novamente as peculiaridades da fotografia em prol da criaciio de uma imagem que
tivesse qualidades desejiveis em uma pintuca impressionista. Desta forma, a des-
peito de seu sucesso — T amion fiedd fol a obra vitoriosa na exposigio anual de 1890
da Socicdade Fotogrifica — , Davison recain nos mesmos erros dos adeptos da
fotomontagem: instrumentalizou a fotografia em prol de uma estétca alienigena. A
escolha das lentes, bem como a do papel de impressao, foram motivadas pelo dese-
jo de obter uma imagern desfocada, cheia de metos wons, pouco nitda e difesa,
condizente com a cSECOCa IMPressionista na pintara.

Todavia, a fotografia impressionista veio, mais tarde, representar um passo
impaortante ne desenvolvimento da estéuea forogrifica, essencialmente a [partir da

invencio da impressio com goma bicromatada, processo de impressio que
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“0 campo de
cebolas”, de
George Davison

nio s concedeu aos fotdgrafos maior eontrole na formagio da Imagem como

tambem tornoe Ft:!—::—:ivr.] o uso da cor. G FACAS & 500 NOWO PROCEES, OF ford
grafos podiam nio s6 remover detalhes, modificar valores tonais ¢ modificar
drastcamente a iju:q;:;:m r;riHina], como também adicionar diferentes 1'|-igrr:ur:n-
tos e obter como resultado fotografias gque se assemelhavam a desenhos
impressionistas, como fol notavelmente demonstrado pelas obras de Robert
Demachy, um banqueiro francés que havia comegado como um amador, mas
que tornou-se um dos mais importantes fotdgrafos do final do século XIX. E
é neste ponto que observamos uma importtante guinada: se Davison conseien-
temente abria mio da estética fotoprafica para criar falsas pinturas
impressionistas, fotdgrafos como Edward Steichen ¢ Robert Demachy esta-
vam explorando téenicas de impressio fundamentalmente fotograficas para
criar obras que possuiam um valor artistco intrinseco. Isto € sc antes fratava-
se de seguir uma cstétca alienigena, importada da pintura, agora jd se tratava
de algo incorporade i propria estética fotogrifica. Hsta assimilacio, que nao
s¢ fazia presente no pictorialismo — dado que a fotocomposicio nio podia ser
ainda considerada um processo essencialmente fotogrifico, sendo mas um mé-
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toao de interferéncia cujo fim ern manipular elementos fotogrificos (negativos)
para a criacao de uma pseudopintura — | teve como condicio de possibilidade o
MNamralismo de Emerson ¢ concrenzou-se no Impressionismo fotoprifico.

A DESCOBERTA D) REAL

Penso que este brevissimo panorama histdnico dos pameiros anos da fo-
tografia ji nos fornece todos os clementos necessanos para compreender como
o real foi, gradualmente, tomando-se um elemento central na estétca fotogrifi-
ca. Isso acontece, a meu ver, em trés etapas, que sucessivamente levaram a foto-
grafia ardstica de um palo totalmente idealista, através de um contraposeo polo
radicalmente realista, até uma sintese de ambos em uma nova estétcea que, firal-
mente, consepuiu o equilibeio destas duas tendéncias, Nas proximas linhas, pre-
tendo expor de maneira mais detida minha arpumentacio,

() Pictonalismo, primeiro gr:m:h: momento da Fnrngr*:iﬁﬂ artstica, re-
presenta o que considero o polo puramente idealista desta seqiiéneia — o que
justifica, decerto, que seja vez por outra referido como uma estética que con
siderava a fotografia uma “coisa mental.” (PAVAN, 1998: 254} Como ja foi
anteriormente mencionado, para os pictonalistas o compromissoe com o real
nio era alpo a ser considerado; talvez possamos até mesmo falar em uma recu-
sa. Foram os responsiveis, afinal, I:'H_‘Jf.} desenvolvimento de uma estética que,
no instante mesmo em que se afismon como artistica, simultancamente recu
sou categoricamente tudo o que se havia feito antedormente — incluindo ai
mdo aquile que DUBOILS chamou de “o discurso da mumese™, quer dizer, o
inicial momento em que a fotografia era “percebida pelo olhar ingenuo comae
um ‘analogon’ objetve do real”™ (DUBOILS, TV93: 26) Albs, o proprio autor
foi quem considerou que os pictonalistas, em sua tentativa de reagir “contra
o culto dominante da foto como simples téenica de registro objetivo ¢ ficl da
realidade™ — ou seja, o que chamel de excessiva fidelidade ao real = nio conse-
guif:a_m “pﬂ}p(}r a]H::- além de uma ﬁimpin:-: inversiao, tratando a fc:rc}p'nﬁ:l
exatamente CoMo wma pintura;, para tanto, lancando miio de todas as formas
de manipulacic disponiveis. {idem, 1923: 33) Fol este, no entanto, um passo
necessario, umsa espécie de tentativa desesperada de afirmar a existéncia de
alpuma qualidade artistica na fotografia — ¢ mostrar que, naquela maquina,
havia lupar para algum espirito. Claramente, a dose foi excessiva. O
Pictorialismo reduz, por assim dizer, 0 mundo a uma espécie de “estoque”
onde ¢ possivel recolher todos os elementos necessitios para a construcio de
LM COMPOSICAC que, no entanto, objetva o ideal: ressoa dentro do coragao

humano, mas o mundo que ali ergue j:'i mada mats term de real.
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“Experimento

com goma
midltipla”, de
Edward Steichen

Coube 1 Emerson e aos naturalis
tas reverter este guadro, deslocando a re-
feréncia da pura interioridade para a
pura exterioridade — de onde o trecho
de Neatwralintic phofograply que sintetiza sua
proposta estética: “Onde quer que o ar
tista tenha sido ficl 4 natureza, a arte tem
sido boa; onde quer que o artista tenha
ﬂﬁglig{‘.ﬂ(:iild” i natunéFza € F'.';_ﬂ:i".l.'.ﬁ LIEHE
imaginacio, o resultado tem sido arte
ruim’. ‘Temos ai um golpe direto con-
tra o Pictorialismo; ¢, simultaneamen-
te, uma radical negativa a toda forma de
idealismo. Entretanto, o “puro realis
ma' da estética emersoniana denva des-
ta premissa ¢ da crenga de que a arte esti
no mundo, ¢ em nenhum Jug:ir além
deste — a tal ponto que o papel do fotd-
orafo resume-se a meramente imbuir
fragmentos do real de valor artistico
através de um olhar ]:-r:rsc::l‘:'.'d'lﬂz. [(:HRNSH[E”‘-'L 1962: 119} Meste sentido,
considero que a subjetividade criadora € deslocada para um espago considera-
velmente mais periférico.

Desta forma, penso que apenas na fotografia impressionista aconteceri
verdadeiramente uma sintese destes dois deslocamentos. Ainda que, como
expus, esta tenha sido, a principio, apenas uma retomada do Picronialismo,
recaindo outra vez na inversio denunciada por DUBOIS, o processo da goma
bicromatada permitici abrir as portas para uma nova estética = quc, sc € realista
na medida em que trata, essencialmente, do objeto fotografado, por outro lado
cede Importante espaco ao idealismo, ji que permite uma manipulagiio por meios
puramente fotogrificos. Se ¢ possivel perceber ainda um “desejo de pintura”,
principalmente no cultivo de efeitos que se assemelham ao carviio ou ao pastel,
¢ preciso perceber que estes sio incorporados 4 imagem em um segundo mo-
mento, na manipulacio do negativo — o que descarta a possibilidade da mera
instrumentalizacio da fotografia para a obtengiio de “pinturas fotogrificas”,
como fizera Davison. Em outras palavras, o que quero afirmar € que, neste sc-
gundo momento, ji estamos a falar de uma estética que, na esteira do Naturals-
N0 CICESOMIADC, pu::l:‘. ser considerada autenticamente fﬂtﬂgrﬁ fica —o que puril:
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“Primavera™, de
Robert Demachy

ser percebido principalmente pelo fato de que o Impressionismo fotogrifico
foi aceito pelos pintores do fa-de-siécl como uma lepitima forma de expressio
artistica. Tanto pintores quanto fotdgrafos, afinal, estavam em busea de uma

mesma beleza; no entanto, cada um lancava-se i empreitada fazendo uso de seus
Proprios meios.

Se Emerson havia lancado as bases para que a fotografia se tornasse inde-
pendente como forma artistica, incgavelmente o Impressionismo OCUpOU um
papel seminal na consolidacio desta independéncia — o que torna-se mais evi-
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5 - Ainda que nao,
decadlo, pars 2
ISUIng;
fembrema-nos que,
[ara raalizar suas
criagdas arirsticas,
Hill woltow para a
piniura apds SUas
primairas fentalvas
fotograficas mesle
santido.

dente se levarmos em consideracio uma observagio contemporanea na publi
cacio alemi Miinchuer Alfpemeine Zeitnng, de dezembro de 1898;

“Pela escolha do papel, omitindo detalhes, adicionando
ou escurecendo a luz e as sombras, e por uma infinita
série de manipulages que dependem de seu juizo pecs-
al, eles alteram a fotografia a tal ponto que ninguem
mais pode falar de uma mera reproducio pelo apare
lho.” (apud GERNSHEIM, 1962: 127; grfo mes)

Fis que podemos, finalmente, falar em uma descoberta db reai- porgue € com o
Impressionismo que a relagio entre o objetivo ¢ o subjetivo, o ideal ¢ o real, tor-
na-se central — ¢ o fuizo pessoal passa a desempenhar um papel fundamental, cm
oposicio a0 Jugar mais periférico que ocupava no Naturalismo de Emerson. E
por que afirmo este real € descoberto? Porque, se no momento pictorialista nido
havia sequer sido ainda encontrado, sendo uma especie cle ferre incignila para aque-
les que buscavam na fotografia uma forma de representagao artistica, [5] ainda
que este novo continente tenha sido encontrado pelo N aturalismao, em suas selvas
a forografia permaneceu perdida: dai a sucessio de “teorias” de Emerson, tio
falhas quanto arbitrarias, de conferir alpuma artisticidade & forografia. Esta so
péxle ser propriamente estahelecida quande as novas terras foram percorridas,
ﬂ'lal_}tﬂdﬂﬁ, batizadas — qu;[nﬂu o8 bandeirantes do ].m[!l!l'L':-iS:il:':ll'!jEm-l"r Fn'rngr:-lﬂl_‘ﬂ a
descobriram em suas infinitas exploragoes. Um ato de coragem, nao isento de
erros — mas que representou um momento fundamental na historia da forografia.
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