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Resumo: No presente artigo? propomos reflexdes acerca da adogio da fotografia como referéncia em
processos criativos pictéricos, a partir de apontamentos histéricos sobre dispositivos, artistas, pablicos,
movimentos artisticos e obras que consideramos marcantes e decisivos para o tema, no decorrer dos
séculos XIX e XX.

Palavras-chave: Pintura; Fotografia; Processos criativos; Hist6ria da arte.

Abstract: In this article we propose reflections on the adoption of photography as a reference in
pictorial creative processes, based on historical notes on devices, artists, audiences, artistic movements
and works that we consider striking and decisive for the theme, during the 19th and 20th centuries.

Keywords: Painting; Photography; Creative processes; Art history.

No percurso da criagdo de pinturas contemporaneas, fotografias sdo constantemente
tomadas como referéncia, orientando suas concepcdes e faturas. Tal expediente, no entanto,
ndo é novo: artistas atuais que adotam a pratica inserem-se em uma espécie de tradigédo,
retomando e reinventando procedimentos cuja ocorréncia é possivel identificar, hd quase
duzentos anos, nos ateliés mundo afora — ou mesmo bem antes, se pensarmos em um sentido
mais amplo.

Desde os tempos ditos pré-histéricos, e em todos os rincées do mundo, o ser humano
valeu-se de pigmentos em forma liquida para colorir superficies — e a esta acio chamamos
pintura; mas apenas no inicio do século XIX seriam inventados métodos fixadores de imagens
Opticas, e esta imagem fixada em um suporte, no século XX, passa a ser comumente chamada
de fotografia. Ainda que a histéria da fotografia se inicie muito posteriormente a da pintura, ha
um elo em suas naturezas que vai além da materialidade, pois, antes, esta baseado em algo mais
etéreo: a ambicdo de reter aquilo que a luz ilumina e nossos olhos captam sem necessidade de
tocar — o mundo que percebemos através da visdo. Como afirma Lucia Santaella (1997, p.35),
“toda maquina comeca pela imitagio de uma capacidade humana que ela se torna, ent#o, capaz
de amplificar”; sendo assim, pintura e fotografia estio imbricadas desde um tempo imemorial.

Por exemplo, a partir do século XIV, quando os pintores europeus comegaram a tentar
retomar, de varias formas, a ambicdo grega do naturalismo, iniciou-se a busca por métodos
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que auxiliassem a produzir, nas telas, uma ilusdo convincente das coisas do mundo. Entre tais
métodos estd o uso recorrente de caAmeras escuras. De acordo com as pesquisas de Hockney
(2001) sobre este aparato, ele é conhecido desde a Antiguidade, havendo registros na China
e na Grécia do periodo. Consiste em um espaco fechado onde ha um buraco, muitas vezes
dotado de lente, pelo qual a luz externa passa e atinge o interior, em cuja superficie uma
imagem invertida é projetada e pode ser decalcada — ou seja, em seu conceito esta a base 6tica
para a invencéo da fotografia.

Foram poucos os artistas que registraram em documentos o uso da cAmera escura; mas,
apesar da caréncia de registros, o estudo de Hockney (2001) aponta que expoentes da pintura
europeia, a partir do século XV — como Jan Van Eyck, Masaccio, Giorgione, Leonardo da
Vinci, Rafael Sanzio, Hans Hobein, Albrecht Diirer, Caravaggio, Frans Hals, Joannes Vermeer,
Georges de La Tour, Rembrandt Van Rijn, Diego Velasquez, Francisco de Zurbaran, Canalleto,
Anthony Van Dick e Jean Baptiste Chardin, entre muitos outros —, provavelmente utilizaram
cameras escuras, objetivando tornar mais verossimil a passagem daquilo que se vé para o que
se pinta.

A posterior invencdo e o desenvolvimento da fotografia seriam, entdo, a unido de
percursos distintos: o da pesquisa Otica, com seus equipamentos de captagdo da imagem,
sendo a cAmara escura o destaque, e o da pesquisa quimica, que visava a inventar meios de
fixacdo automatica de imagens; e o da pesquisa artistica, pois néo s6 a fotografia se inscreveria
na categoria de arte, como também as outras linguagens artisticas seriam afetadas por ela — o
que inclui a pintura e seus processos criativos.

SECULO XIX - NUANCES DE UMA RELACAO

A miutua influéncia entre fotografias e pinturas, no século XIX, marca a convergéncia
entre uma série de invengdes tecnoldgicas e novas propostas formais e tematicas que
surgiam na seara da pintura. Romantismo, Realismo, Impressionismo e P6s-Impressionismo
— para ficarmos s6 nas nomenclaturas histéricas aplicadas a movimentos que precipitaram
uma ruptura com a tradicio pictérica europeia, reinante desde o século XVI — compartilham
com a fotografia o mesmo século e o mesmo pais de origem, a Franca.

Na década de 1820, o francés Joseph Niépce foi um entre muitos inventores que, em
varias partes do mundo, pesquisaram meios de fixar as ja conhecidas proje¢des luminosas.
Segundo Manguel (2001, p.90), em 1826, usando uma camera escura e uma prensa de ar quente
movida a motor, Niépce conseguiu produzir em papel sensibilizado, apds 8 horas de exposicdo
a luz, imagens fidedignas da realidade; a ténue imagem de seu quintal, que ele chamou de
heliogravura, foi considerada, posteriormente, a primeira fotografia permanente.

Em 1838, Louis Daguerre aperfeicoou o processo — o que reduziu o tempo de exposicdo
de muitas horas para 30 minutos, gerando, ao fim, imagens unicas fixadas em placas de metal.
O dispositivo foi chamado de daguerreétipo e esta entre os muitos inventados no periodo, mas
nos interessa especialmente por ser o primeiro fabricado em escala comercial, o que contribuiu
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enormemente para a difusdo inicial da novidade e, consequentemente, levou aos primeiros
contatos com pintores. Como afirma Susan Sontag (2004, p.11), “a subsequente industrializagio
da tecnologia da cAmera apenas cumpriu uma promessa inerente a fotografia, desde o seu
inicio: democratizar todas as experiéncias ao traduzi-las em imagens” —, e realmente, em 1888,
era possivel comprar, ainda que por um preco acessivel a poucos, cimeras portateis da marca
Kodak que ja usavam rolos de filme, possibilitavam revelacdo em papel e cujo manuseio era
relativamente simples.

Sontag posiciona a imagem fotografica em um lugar central na cultura contemporanea,
ao considerar que as pessoas desenvolveram uma compulsio por fotografar, transformando
a prépria experiéncia numa forma de viséo, a ponto de sugerir que “ter uma experiéncia é o
mesmo que fotografa-la, e participar num acontecimento publico é, cada vez mais, equivalente
a vé-lo fotografado” (SONTAG, 2004, p.34). Assim como Sontag, néo sdo poucos os filsofos
que apontam que, com a fotografia, estabeleceu-se no mundo uma nova ordem imagética.
Podemos identificar, no pensamento de outros autores, igualmente fundamentais para se
pensar filosoficamente a fotografia, o reconhecimento do impacto extremo que ela teve nos
rumos da humanidade. Walter Benjamin ja apontava, em 1936, as mudancas socioculturais
detonadas pela invengdo da fotografia, bem como discorria sobre as transformacdes no campo
da arte decorrentes da reprodutibilidade inerente as imagens técnicas. Nesse sentido, afirmou
que “cada dia fica mais irresistivel a necessidade de possuir o objeto, de tdo perto quanto
possivel, na imagem, ou antes, na sua cdpia, na sua reproducgio” (BENJAMIM, 1987, p. 170).
Vilém Flusser formulou uma teoria filoséfica sobre a fotografia e, em sua concepg¢io, a histdria
da imagem é dividida em trés momentos — pré-histdria, histéria e pds-histéria —, sendo a pds-
histéria inaugurada pela fotografia, um tipo de imagem tdo importante que:

Vivenciar passa a ser recombinar constantemente experiéncias vividas atra-
vés de fotografias. [...] Conhecer passa a ser elaborar colagens fotograficas
para se ter ‘visio de mundo’. Valorar passa a ser escolher determinadas foto-
grafias como modelos de comportamento, recusando outras. Agir passa a ser
comportar-se de acordo com a escolha. (FLUSSER, 2002, p.86).

Os impactos descritos por Sontag, Benjamin e Flusser foram sendo sentidos e
incorporados ao longo do tempo, mas, ja na sua aurora, a fotografia provocou abalos. Nas
primeiras décadas apds seu surgimento, a verossimilhanca em relagio ao objeto retratado lhe
legou a funcéo principal de documentacdo do real. De acordo com Gombrich (1999, p. 524),
antes da fotografia, o pintor era tido como “alguém capaz de derrotar a natureza transitéria das
coisas e preservar para a posteridade o aspecto de qualquer objeto”; e o que se verificou foi que
os artistas afeitos ao registro da realidade (retratos, paisagens, ilustragdes cientificas, copias de
obras, documentacgéo em geral), estes sim se viram em perigo de extincao.

Todavia, é equivocado supor que foi somente a partir do impacto que a invencdo da
fotografia teve para alguns nichos de trabalho dos pintores que estes tiveram que se reinventar -
o que, de fato, muitos fizeram a partir de meados do século XIX. A fotografia apenas contribuiu,
ou acelerou, a mudanga de rumos nas artes plasticas que ja vinha em curso, influenciando o
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desenvolvimento de novas maneiras de se pensar a pintura, mas longe de substitui-la. Podemos
nos apoiar em Sontag, que afirma que:

[...] quando a fotografia entrou em cena, a pintura ja estava comeg¢ando, por
conta propria, sua lenta retirada do terreno da representacio realista - Turner
nasceu em 1775; Fox Talbot, em 1800 — e o territorio que a fotografia veio a
ocupar com um sucesso tdo rapido e completo provavelmente teria sido aban-
donado de um modo ou de outro. (SONTAG, 2004, p. 57).

Dentro disso, Giulio Argan (1992) aponta duas direcdes possiveis para os pintores frente
arecém-nascida e ja tdo perturbadora fotografia: ou desviavam do problema, sustentando que
a arte é uma atividade espiritual e, portanto, ndo pode ser substituida por um meio mecanico,
ou reconheciam que a solucéo era aceitar a delimitagéo entre fungdes entio cabiveis a cada um
dos tipos de imagem — a pictdrica e a fotogréfica. Os impressionistas, especialmente, abracaram
a segunda via e sentiram-se livres da obrigacéo, tdo arraigada na tradigdo da pintura europeia,
de representar fielmente o mundo; em vez disso, puseram-se a buscar realizacées que sé a
pintura poderia alcangar, especialmente em relagio aos efeitos da luz e da cor.

A despeito de serem formas distintas de produgéio e difusdo de imagens, as duas linguagens
sempre estabeleceram uma relacio intensa: muitas vezes dialogaram, competiram e tomaram
emprestado, uma da outra, varias caracteristicas. Por exemplo, os mesmos impressionistas
que, gracas a fotografia, se viram libertos do compromisso realista, foram profundamente
influenciados por ela, que exerceu um impacto assim descrito por Sontag:

Os pintores impressionistas aderem a um estilo de composicdo que € estrita-
mente fotografico. A traducio, feita pela cAmera, da realidade em areas extre-
mamente polarizadas de luz e sombra, o recorte livre e arbitrario da imagem
nas fotos, a indiferenca dos fotégrafos quanto a tornar o espaco inteligivel, so-
bretudo os espacos de fundo — essas foram as principais inspiragdes para as
proclamacgdes dos pintores impressionistas de um interesse cientifico nas pro-
priedades da luz, para suas experiéncias com as perspectivas chapadas, com os
angulos incomuns e com as formas descentralizadas. (SONTAG, 2004, p. 104).

Nessabreve observacédo de Sontag, estdo elencados dois dos muitos aspectos que a pintura
passou a tomar constantemente emprestados da fotografia desde o século XIX. Um deles é a
traducdo que a fotografia faz do mundo, pois, quando registra um momento captado, ndo s
pode apresentar as dreas “extremamente polarizadas de luz e sombra”, citadas por Sontag,
como também h4 mais uma série de caracteristicas que sdo préprias da linguagem fotogréfica,
por exemplo, as distor¢des dpticas que a lente pode apresentar, se comparada a visdo humana
(em relagdo a foco, nitidez e profundidade), além de elementos como iluminagéo, textura,
ou mesmo “defeitos” no processo fotografico. Ainda, a impressio fotogréfica, quando vista
de muito perto ou com lente de aumento, ndo passa de um amontoado de pontos (cinzas ou
coloridos, a depender de a foto ser preto e branca ou colorida) que, quando vistos de longe, sdo
percebidos como manchas de diferentes tonalidades.
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O outro aspecto é o enquadramento, uma vez que, ao contrario do que ocorre na tradigéo
da pintura, com composi¢des cuidadosamente premeditadas, o recorte que o fotégrafo capta
pode ser brusco, com elementos que parecem estar entrando ou saindo do espaco e aparecendo
apenas em partes — “arbitrariamente”, como diz Sontag (2004). O enquadramento engloba
nio s6 o recorte que se faz da cena; engloba, ainda, o ponto de vista, ou seja, o angulo, a
perspectiva e a distancia de onde se olha o objeto e por onde, consequentemente, também o
observador entrara na imagem.

Para além dessa influéncia geral que caracteristicas proprias da fotografia exerceram
desde sua invencio, nio s6 sobre impressionistas, mas sobre a pintura do século XIX, interessa-
nos afunilar os apontamentos em dire¢éo ao recorte especifico sobre o qual nos debrugamos
neste artigo. E sdo varios os pintores europeus, depois consagrados pela histéria da arte,
que deixaram registros do uso de referéncias fotograficas especificas durante seus processos
criativos, seduzidos pela possibilidade de ter (literalmente) em méos, ao pintar, uma imagem
congelada de um momento, com detalhes que, vistos ao vivo, escapariam rapidamente aos
olhos. Desse modo, a fotografia, entre tantas fungdes que exercera, passa a integrar o rol de
materiais auxiliares a pintura, assim como ja constavam dos ateliés, ha séculos, lentes, espelhos,
lupas e cameras escuras; a diferenca crucial é que ela, a fotografia, adquire importancia tal a
ponto de sua utilizagdo, por vezes, substituir total ou parcialmente o esboco, uma das mais
tradicionais etapas de preparacdo para uma pintura.

NO ATELIE: TINTA, TELA E FOTOGRAFIA

De acordo com Aaron Scharf (1974), no fim na década de 1830, ainda no nascedouro do
que se chamaria fotografia (e muito antes dos impressionistas), Jean-Auguste Ingres esteve
entre os primeiros artistas, talvez o mais proeminente deles, a usar daguerre6tipos como
referéncia para retratos. Claudio Edinger (2019) aponta alguns pintores europeus que, a
partir da década de 1840, fizeram uso recorrente de fotografias, ja entdo mais desenvolvidas:
Alphonse Mucha, Berthe Morisot, Camille Corot, Dante Gabriel Rossetti, Eugéne Delacroix,
Gustave Courbet, Jean Millet, Joaquin Sorolla, John Ruskin, Paul Cézanne, Paul Gauguin,
Tolouse-Lautrec, entre outros artistas — renomados ou hoje esquecidos.

Eram muitas as vantagens encontradas na fotografia por esses primeiros artistas que se
valeram delas: economizavam no pagamento de modelos para estudo e composic¢io, diminuiam
ou mesmo aboliam as sessdes de pose para retratos, podiam pintar paisagens remetendo a
lugares que sequer visitaram (as vezes, de paises distantes) e estudavam os mestres da pintura,
copiando suas obras a partir de registros fotograficos. Mas, ainda que muitos artistas, como
os impressionistas, conhecessem e respeitassem o trabalho dos fotégrafos em seu entorno,
professores e criticos de arte muitas vezes incentivavam o uso da fotografia como subsidio de
pinturas, como uma forma de manter a hierarquia* defendida por Charles Baudelaire (apud

4 No século XIX, a fungdo documental foi largamente abragada por fotografos; todavia, alguns pleitearam que suas imagens

fossem consideradas artisticas e eles, artistas. Como uma forma de aproximar-se do artistico, muitos trabalhavam temas
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DUBQOIS, 1998, p. 29) para quem a fotografia deveria, ao invés de pleitear a categoria de arte,
retornar “a seu verdadeiro dever, que é o de ser a serva das ciéncias e das artes”.

Em alguns casos, fotografias eram produzidas por profissionais, sob encomenda para
determinada ideia de pintura, atendendo caracteristicas que o artista desejasse nas imagens,
que j4 nasciam para servir de referéncia. E o caso das fotos feitas por Eugéne Durieu, seguindo
instrugoes estritas de Delacroix, ou dos daguerreétipos comissionados por Ingres, nos quais
baseou retratos em sua velhice — procedimento registrado no depoimento do jornalista
Eugéne Mirecourt, seu contemporaneo: “Nadar é o tnico fotégrafo a quem ele envia pessoas
de quem quer ter perfeita semelhanca. As fotografias de Nadar sdo tdo esplendidamente exatas
que o senhor Ingres, com auxilio delas, compde os mais admiraveis retratos sem nenhuma
necessidade da presenca do original” (MIRECOURT apud HOCKNEY, 2001, p. 16).

Outros artistas encontravam ou compravam fotografias j4 existentes e que lhes serviam de
referéncia, especialmente pelo tema que abordassem. Eram fotografias adquiridas como partes
de albuns, livros ou cartdes postais, mas que também podiam ser compradas de fotégrafos
que as produziam pensando nessa clientela especifica. Por exemplo, o francés Eugene Atget
mantinha, em seu estidio fotografico, uma placa em que se lia “documentos para artistas”, e
ha registros de que ele forneceu fotografias (as quais chamava ‘documentos’) “para pintores,
arquitetos e cenégrafos” (EDINGER, 2019, p. 62), dentre eles André Derain e Georges Braque.

Com efeito, Argan (1992, p. 79) afirma que um aspecto importante da relacdo entre
fotografia e pintura “consiste no enorme crescimento do patriménio de imagens: a fotografia
permite ver um grande nimero de coisas que escapam nio s6 a percep¢do, mas também a
atencéo visual”. Isso significou, no caso dos pintores, um modo novo de lidar com a imagem a
ser produzida; assim, muitas vezes, o primeiro comportamento que os artistas apresentaram
frente as recém-nascidas fotografias foi utiliza-las como um intermédio para representar o
mundo com um grau elevado de objetividade.

Podemos tomar como exemplo desse tipo de escolha uma obra de Gustave Courbet,
pintor que fez uso da fotografia logo que a conheceu, entendendo que poderia se apoiar nessas
imagens para levar a pintura questdes que ja lhe eram caras: abordar cenas cotidianas, pintar
o que se vé sem fantasias. Nas Imagens 1 e 2 vemos, respectivamente, uma pintura de Courbet
e a fotografia na qual o artista se baseou, e é flagrante como ele a utilizou como orientadora
constante na fatura de sua obra. O enquadramento, a composicio, as proporc¢des e a iluminacio,
observados na fotografia, foram emprestados a tela.

e composicdes baseando-se na tradicdo da pintura (ainda que a pintura contemporanea a eles estivesse em processo
de ruptura com essa tradicdo). O reconhecimento artistico da fotografia sé chegaria no fim do século, a partir de um
movimento denominado Pictorialismo, que buscava dar as fotografias aspectos préoximos aos de pinturas, trabalhando
efeitos na captagao e na edicdo das imagens. Assim, ainda que ndo seja nosso foco, € importante demarcar que a via de

influéncia entre fotografia e pintura sempre foi de mao dupla.
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Imagem 1 - Gustave Courbet. Castelo de Chillon. 1874. Oleo s/ tela, 86 x 100 cm.

Fonte: Scharf (1974, p. 135).

Imagem 2 - Adolphe Brawn. Castelo de Chillon. 1863. Fotografia albumina, 36 x 42 cm.

Fonte: Scharf (1974, p. 135).

Por outro lado, se compararmos uma pintura e uma fotografia produzidas por Degas
(Imagens 3 e 4), notamos que ele teria captado, a partir dessa possivel referéncia, apenas a estrutura
anatomica da banbhista, iluminando-a a seu gosto, tornando-a mais grafica e montando-a em
um cenario — talvez baseado em outra referéncia, desconhecida. Ao olharmos as duas imagens,
ao mesmo tempo é visivel a divida que a pintura tem para com a fotografia referencial, como,
também, que Degas se serve dela mais livremente do que fazem aqueles que buscam na referéncia
fotografica uma ponte para o espaco e o tempo que ela captou. Essa maneira de trabalhar seria
abracada — e profundamente ampliada em sua liberdade — por artistas do século XX.
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Imagem 3 - Edgar Degas. Depois do banho. 1896. Oleo s/tela, 89x 116 cm.

Fonte: Edinger (2019, p. 46).

Imagem 4 - Edgar Degas. Depois do banho. 1896. Impressdo em gelatina de prata.

Fonte: Edinger (2019, p. 46).

Um terceiro procedimento de obtengéo e uso da fotografia para servir como referéncia, no
século XIX, pode ser exemplificado a partir do que se conhece sobre o processo criativo da pintura
reproduzida na Imagem 5, Batalha de Campo Grande (1871), do brasileiro Pedro Américo. De
acordo com Vladimir Machado (2007), para pensar sua obra, o artista valeu-se ndo de um tinico
retrato fotografico, mas de ao menos trés deles — que solicitou e recebeu, por correspondéncia,
de pessoas ligadas aos soldados envolvidos no episédio; ou que comprou de um fotégrafo — no
caso, um cartdo de visita contendo o retrato de um membro da familia imperial brasileira que
protagonizou o episddio histérico, o Conde d’Eu (algo como o retrato da Imagem 6).
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Imagem 5 - Pedro Américo. Batalha de Campo Grande. 1871. Oleo s/ tela, 332 x 530 cm.

Fonte: Machado (2019).

Imagem 6 - Alberto Henschel. Familia imperial. 1870. Carte cabinet, 10 x 13,9 cm.

Fonte: Machado (2019).

Américo criou sua composicdo a partir dessas imagens de homens que participaram
da batalha, a qual o artista desejava aludir o mais fielmente possivel com o auxilio de uma
extensa pesquisa prévia, lancando mao ndo de uma unica imagem fotografica, mas de vérias,
valendo-se também de referéncias de outras ordens, como descri¢des verbais de vestimentas
e paisagens, modelos vivos e mesmo de fotografias de pinturas europeias consagradas — coisa
que, a época, ja era comum achar em livros, fun¢édo que outrora fora da gravura.

Ainda sobre Batalha de Campo Grande, os registros acerca do processo que a engendrou
nos levam a observar que, menos de 50 anos apés a invenc¢do da fotografia, ela ja estava
presente em ateliés brasileiros. Seu uso como referéncia ja era feito néo s6 por Américo, mas
por muitos outros estudantes e egressos da Academia Imperial de Belas Artes (AIBA), entre
eles, de acordo com Tadeu Chiarelli (2005), expoentes da pintura brasileira do século XIX,
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como Almeida Junior, August Miiller, Benedicto Calixto, Rodolpho Amoedo e Victor Meirelles.
Isso nos informa sobre uma prética, dentro da criagdo pictdrica, que ndo apenas nasceu e se
consolidou dentro do século XIX, mas que, ainda nesses primdrdios, expandiu-se por onde
quer que a arte europeia exercesse influéncia. Mas era apenas o comeco de uma relagdo de
profunda contaminagdo da pintura pela fotografia que, no século XX, tomou diferentes rumos,
acompanhando a efervescéncia de movimentos e tendéncias que perpassam o periodo.

SECULO XX - A FOTOGRAFIA, O MODERNO
E O CONTEMPORANEO

Na primeira metade do século XX, uma das énfases da pratica pictérica continuou sendo
a superacdo das tentativas de representacdo ilusionistica, mas rompendo de forma cada vez
mais radical com os canones da tradicdo. Nesse momento, a pintura, em larga escala, intentou
se distanciar da busca pela verossimilhanc¢a em relacdo ao mundo, caminhando gradativamente
para processos abstrativos e reforcando a separacéo entre as funcdes atribuidas as linguagens
pictéricas e fotograficas.

Ainda assim, a fotografia continuou a servir de referéncia a pintores ligados as vanguardas
modernistas europeias ou influenciados por elas, mas seu papel foi mais o de auxiliar na
desconstrucdo do que se vé do que o de apoiar sua apreensdo. Foram muitos os momentos, na
primeira metade do século XX, em que esse tipo de relacéo entre as linguagens se estabeleceu,
e aqui apresentamos alguns pontos, de forma a apoiar nossa reflexéo.

Tomemos, como exemplo inicial, o Cubismo, um dos primeiros movimentos de
vanguarda, surgido na Fran¢a em 1907. A pintura cubista tem, como uma de suas premissas,
a representacdo do espaco como uma dimensdo indefinida e fragmentada. Isso leva ao
rompimento com uma regra basica da pintura tradicional: a adocio de uma perspectiva inica
por parte do pintor, a partir da qual ele organiza seu tema — assim como faz quem fotografa.
Como, entdo, poderia a fotografia servir de referéncia a pintura cubista?

Sontag (2004, p. 108-109) afirma que a técnica e o espirito da fotografia influenciaram
o Cubismo, de forma direta ou indireta, para logo em seguida pontuar que, a despeito das
influéncias mutuas, “as técnicas de pintores e fotégrafos sdo basicamente opostas: o pintor
constrdi, o fotégrafo revela; ou seja, a identificaciio do tema de um fotégrafo sempre domina nossa
percep¢io — como nio ocorre, necessariamente, na pintura”. Essa influéncia pode ser constatada
ao observarmos, a guisa de exemplo, a relagio que Picasso estabelecia com fotografias, elementos
presentes nos bastidores de toda sua carreira. Por mais que, ao observarmos uma pintura como
Les demoiselles d’Avignon (1907) (Imagem 7), possa parecer, a principio, um tanto disparatado
relaciona-la diretamente com alguma imagem fotografica, é preciso ter em mente que:

Durante décadas Picasso usa a fotografia como pesquisa de seu trabalho, com-
binando seus desenhos com imagens fotograficas. Picasso néo s fazia retratos
e autorretratos, mas utilizava a fotografia principalmente para cristalizar suas
ideias e para se inspirar. (EDINGER, 2019, P.92)
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Picasso néo se apoiava apenas na imaginacgéo e no gesto livre; ao contrario, mantinha
muitos arquivos — na forma de cadernos de desenhos, objetos e, também, fotografias —,
os quais tomava como referéncia de maneira nada estrita, como podemos perceber na
comparacdo, proposta por Edinger (2019, p. 92), das Imagens 7 e 8: o artista constréi sua
imagem desconstruindo outra, levando a tela o incompleto, o interrompido, o fragmentado, o
deslocado em relacdo ao mundo que julgamos conhecer.

Imagem 7 - Pablo Picasso. Les demoiselles d'Avignon. 1907. Oleo s/ tela, 243.9 x233.7 cm.

Fonte: Edinger (2019, p. 93).

Imagem 8 - Edmond Fortier. Cartdo postal retratando mulheres sudanesas. 1906.

Fonte: Edinger (2019, p. 93).
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Apenas cinco anos apds Picasso e suas Demoiselles, Marcel Duchamp pinta outra obra
fundamental da arte moderna, Nu descendo uma escada n.2 (1912), reproduzida na Imagem 9.
Em uma entrevista de 1946, ele cita como uma de suas referéncias os albuns do fotografo Eadweard
Muybridge, afirmando que buscava nas imagens “uma composigéo estética de indicacdes de vérias
posigoes tomadas por uma forma em movimento” (DUCHAMP apud FABRIS, 2005, p.54).

Muybridge est4 entre os precursores da captacdo do movimento através da fotografia,
tendo publicado suas imagens em albuns no fim do século XIX. Edinger (2019, p. 18) afirma
que o fotégrafo influenciou varios pintores contemporaneos seus, como Degas e o préprio
Duchamp, mas é na segunda metade do século XX que suas produg¢des ecoam mais fortemente
na obra de artistas distintos entre si, como Cy Twombly, Francis Bacon, Jackson Pollock e
Jasper Johns. Uma mesma imagem, publicada por Muybridge em 1887 (Imagem 10), foi usada
como referéncia em Nu descendo uma escada n.2, e também por Pollock, na pintura Mural
(Imagem 11), de 1943.

Haveria inimeras questdes e contextos passiveis de se discutir sobre o uso das fotografias
de Muybridge por parte dos dois artistas, mas nos atemos a refletir sobre como uma mesma
referéncia pode gerar duas pinturas que, apesar de se afastarem, ambas, de intencdes
realistas, sdo tdo diferentes entre si. Em parte, isto acontece porque os dois artistas adotaram
procedimento semelhante ao de Picasso, valendo-se de varias fontes referenciais, mas nao se
prendendo a nenhuma.

No que tange a fotografia, procuraram construir imagens que justamente se afastassem
dela, apagando as informagdes que pudessem fazer de suas pinturas, algo consensualmente
reconhecivel, ndo sé em relagéo a fotografia em si, mas as coisas a que ela se refere. A diferenca
entre as duas pinturas em questdo se d4 pela préopria diversidade de intengdes e agdes que
compuseram os processos criativos de Duchamp e Pollock, cada um adicionando suas formas
e significados a partir e principalmente, além do que encontraram na informacéo fotografica.

Como aponta Tiago Mesquita (2017, p.11) ao abordar a relagdo de pintores modernos
com a fotografia, “o principio é de transformacéo, da criacio de uma nova percep¢io sobre o
visivel que destoa da percep¢do comum”.
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Imagem 9 - Marcel Duchamp. Nu descendo uma escada n. 2. 1912. Oleo s/tela. 147x 89 cm.

Fonte: Edinger (2019, p. 40).

Imagem 10 - Eadweard Muybridge. Mulher descendo a escada. 1887. Fotografia.

Fonte: Edinger (2019, p. 39).

Imagem 11 - Jackson Pollock. Mural. 1943. Oleo e caseina s/ tela, 242.9 x 603.9 cm.

Fonte: Edinger (2019, p. 40).

@ Dominios da Imagem, vol.18, dezembro de 2024 p. 14 (@)Y |



A PINTURA QUE SE TORNOU FOTOGRAFICA

No decorrer do século XX, a discussdo sobre a fotografia poder ou néo ser considerada
uma manifestagdo artistica — questao premente no século anterior — foi cada vez mais perdendo
o sentido, a ponto de deixar de ser, realmente, uma questdo. Como argumenta Dubois (1998,
p.253), o que se deu foi uma inverséo: “aos poucos, se vai tomar consciéncia, com mais ou menos
nitidez, de que as relagdes entre arte e fotografia sofreram uma reviravolta e em que a questéo
é doravante saber se n#o foi antes a arte (contemporinea) que se tornou fotogréfica”. Pudemos
observar, nos apontamentos até aqui desenvolvidos e nos exemplos que partem de obras e artistas
que, desde o século XIX, a pintura bebeu, das mais variadas formas, de fontes fotograficas; mas,
a partir de um certo momento, a arte (especialmente a pintura) absorveu a fotografia, de forma
tal a reinventar-se a partir da sua légica formal e de suas possibilidades narrativas e conceituais.

Abracando esse ponto de vista, fizemos algumas escolhas sobre quais, dentre as muitas
vertentes da pintura, se relacionaram com a fotografia no século XX; seria mais pertinente, ao
nosso contexto, destacar o periodo apds o final da Segunda Guerra Mundial.

Retomemos, entdo, nosso proprio percurso, revendo um tipo de influéncia exercida pela
fotografia desde seus primordios e que se expandiu a medida que se desenvolveram técnicas e
equipamentos: o enquadramento e, consequentemente, as possibilidades de pontos de vista.
No inicio do século XX, os meios que permitem ao ser humano sobrevoar a superficie terrestres
(especialmente a aviacdo) estavam em franco desenvolvimento, bem como equipamentos
fotograficos tornavam-se cada vez mais potentes.

Juntas, as duas tecnologias produziram imagens com vistas aéreas tomadas de distancias
jamais antes alcancgadas, que acrescentaram ao repertério visual um novo modo de percepgao
do espago e do mundo, diferente das perspectivas que orientaram a pintura e mesmo a fotografia
até entdo. O ponto de vista comum é o da pessoa em pé que olha o mundo de frente, de lado,
mas raramente de cima e, ainda mais, de tdo distante, a ponto de perder-se o discernimento
visual sobre “o que é o qué”. Mas trata-se de mais do que isso, pois:

Nio se trata simplesmente do fato que, vistos muito de cima, os objetos séo
dificeis de reconhecer — s#o efetivamente — mas, mais especialmente do fato
de que as dimensoes esculturais da realidade sdo tornadas muito ambiguas. A
fotografia aérea coloca-nos diante de uma “realidade” transformada em algo
que necessita de uma decodificacéo. [...] Se toda fotografia promove e apro-
funda nosso fantasma de uma relacdio direta com o real, a fotografia aérea
tende — pelos proprios meios da fotografia — a perfurar a pelicula desse sonho.
(KRAUSS apud DUBOIS, 1998, p. 262).

Por essas caracteristicas apontadas por Krauss, a fotografia aérea impactou profundamente
os primeiros pintores abstratos, em especial aqueles ligados as vertentes russas, de natureza

5 E oportuno pontuar que ja existiam vistas aéreas fotografadas a partir de baldes no século XIX, feitas por exemplo por
Felix Nadar em Paris e por James Wallace Black nos Estados Unidos. No caso de Nadar, tais imagens encontram eco na

elevacdo progressiva do angulo de visao adotado pelos pintores impressionistas em suas representag¢des urbanas ja no XIX.
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geométrica, como El Lissitsky e Kasimir Malevich — que assumidamente tomou como referéncia,
para varias de suas pinturas, imagens obtidas em sobrevoos, que ele colecionava e agrupava
(como na Imagem 12). Por exemplo, na obra pintada por Malevitch em 1924, Composi¢do
suprematista: avido voando (Imagem 13) ha, analogamente as fotografias tomadas de muito
alto, o achatamento das formas, a perda da espacialidade e de um ponto de vista fixo.

Imagem 12 - Fotografias aéreas pesquisadas e arquivadas por Kasimir Malevitch. 1924.

Fonte: Edinger (2019, p. 85).

Imagem 13 - Kasimir Malevich. Composicdo suprematista: avido voando. 1914. Oleo s/ tela, 58 x 48 cm.

Fonte: Scharf (1974, p. 296).
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Trata-se aqui de uma relagéo entre fotografia e pintura que se da ndo pela semelhanca
com o mundo, mas justamente pela auséncia dela, por seu carater abstrato, diluindo, assim,
as possibilidades de identificacdo consensual dos elementos e da composicio pelo espectador.
A fotografia esta indelevelmente ligada a natureza, enquanto no abstracionismo se rejeita
qualquer relacdo com uma figuragdo do mundo.

Ainda, Scharf (1974) aponta que o simbolista Odilon Redon, no final do século XIX,
valeu-se de fotografias microscopicas de botanica como referéncia em suas pinturas; e,
mais tarde, expressionistas abstratos americanos, como Bradley Tomlin, De Kooning, Jack
Tworkov e Jackson Pollock, tiveram contato com fotografias microscépicas subatémicas e
foram influenciados por elas. Assim, nédo sé a fotografia aérea, mas também a microscépica,
a telescopica, a obtida por satélites, ou mesmo uma foto ampliada e recortada nos lembram
que esse tipo de imagem pode fazer oscilar nossa nocao e apego pelo real, uma vez que, em
primeiro lugar, causam uma ruptura interna a prépria linguagem, pois exigem reconhecer que
os registros de mundo nem sempre se parecem com ele.

SURREALISMO, ARTE POP E FOTOGRAFIA

A desconstrugdo do mundo visivel, que muitos pintores fazem em suas telas durante
a primeira metade do século XX, apoiando-se, entre outras coisas, na fotografia, da-se nédo
somente no campo das formas. Alguns desses artistas pretendem renovar, primordialmente,
as narrativas que suas pinturas ensejam. Essa tendéncia apresentou varias faces dentro
das propostas de pintores e grupos bastante distintos. Um dos exemplares é a pintura do
Surrealismo, movimento artistico e literario nascido na Franca, nadécada de 1920. Argan afirma
que o Surrealismo assinala uma guinada na histéria da arte moderna, e um dos motivos para
tamanha importincia manifesta-se em seu procedimento mais tipico: “imagens absolutamente
verossimeis, até Obvias, sdo associadas e combinadas num contexto escandalosamente
incongruente, inexplicavel, absurdo” (ARGAN, 1992, p. 480).

André Breton, o principal teérico do Surrealismo, aponta para o “choque perceptivo
provocado por imagens constituidas a partir de elementos dotados de uma existéncia
relativamente independente, préxima do recorte fotogréafico” (BRETON apud FABRIS, 2004,
p. 03). De fato, na vertente figurativa do movimento, pintores muitas vezes tomam partido da
verossimilhanca inerente as fotografias, para, através da juncéo de partes dessas imagens, criar
suas composicdes que buscam embaralhar o conhecimento do espectador sobre as relagcdes
entre as coisas.

Scharf (1974) aponta que Salvador Dali expressou o desejo de aproximar-se do que
chamou realismo fenomenal, transmitindo pensamento irracional e fantasia com o méaximo de
ilusionismo ao simular fotografias em tinta. Sobre a pintura Tempo trespassado (1938)(Imagem
14), de René Magritte, observa que “a elaboragéo assidua dos elementos descritivos, a integragdo
cuidadosa dos elementos puramente formais com base na realidade fotografica, parecem fazer
com que o maravilhoso e o impossivel parecam verdadeiros” (SHARF, 1974, p. 290).
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Tempo trespassado e outras obras de Magritte foram chamadas, de acordo com Scharf
(1974,p.290), de “colagens pintadas”, em uma analogia com as colagens materiais de fotografias
(reveladas ou impressas) que, muitas vezes, foram inseridas no espaco plano da tela ndo sé
por pintores surrealistas, mas, até antes, por cubistas e dadaistas, ndo se tratando apenas
de uma referéncia, mas de um hibridismo fisico entre as linguagens. De qualquer maneira,
é notavel como, tanto nas colagens pintadas de Magritte como nas colagens fisicas de outros
artistas, a busca é por produzir uma figuragéo néo realista, de modo a questionar as concepg¢des
tradicionais da narrativa pictdrica, gracas a apropriacdo de imagens fotograficas preexistentes
— sejam elas tomadas como referéncia no processo criativo ou, além disso, coladas no suporte.

Imagem 14 - René Magritte. Tempo trespassado. 1938. 6leo s/ tela, 147 x 98,7 cm.

Fonte: Scharf (1974, p. 292).

Algumas décadas mais tarde, Dadaismo e Surrealismo influenciariam fortemente a
Arte Pop, vertente artistica que surge na Inglaterra, em fins dos anos 1950, mas tem presenca
marcante e expansao mundial® a partir dos Estados Unidos (EUA), com a produgéo de artistas
que fazem uso de simbolos e produtos publicitarios e midiaticos estadunidenses através da
apropriacdo de imagens reprodutiveis advindas da televisdo, do cinema, dos quadrinhos
e, também, da fotografia — esta geralmente encontrada em revistas, jornais e propagandas
impressas, um tipo de imagem vista tantas vezes nas mais diversas midias que “acabamos por
reconhecé-la sem observéa-la” (ARGAN, 1992, p. 647).

¢ No Brasil, a partir da década de 1960, a figuracdo ganha félego, na esteira da tendéncia internacional da Arte Pop. Dentro
dessa influéncia, artistas como Antonio Dias, Antonio Manuel, Claudio Tozzi, Geraldo de Barros, Humberto Espindola,
Raimundo Colares, Rubens Gerchman, Wanda Pimentel, Wesley Duke Lee, entre outros, sempre, ou eventualmente, fizeram

uso de fotografias em seus processos.
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Nesse mesmo sentido, Mesquita (2017, p. 61) afirma que “a ideia forte aqui é a de simbolos
facilmente reconheciveis pelo homem comum. Embora muito distante do imaginario popular
da cultura de massa, a pintura gira em torno de uma estrutura pronta de fécil identificacio”.
Dessa forma, as fotografias com as quais os artistas (tanto os que celebravam como os que
criticavam a cultura de consumo) estabeleciam algum tipo de relagdo para produzir suas
pinturas deveriam, igualmente, ser identificaveis, ao menos pelo publico estadunidense.

Um procedimento técnico para utilizar fotografias na composi¢éo de pinturas se tornaria
o mais tipico da Arte Pop e de sua relagdo com o que é reprodutivel: a transferéncia da imagem
fotografica para a tela através da serigrafia (sobre a qual eram aplicadas camadas de pintura).
Entre os artistas que fizeram uso da técnica estda Andy Warhol, que encontrou na reproducéo
serigrafica de fotografias a possibilidade de produzir pinturas que se aproximavam néo sé das
imagens, mas também das técnicas tipicas da producéo de objetos de consumo. Dentro da vasta
producéo de Warhol, destacamos as repeticdes de fotografias (em parte ou inteiras) na forma
de retratos multiplos de idolos populares americanos — como Elvis Presley, John Kennedy, Liz
Taylor e Marilyn Monroe. As imagens popularizadas pelos meios de comunicacio, ao serem
replicadas dessa maneira, sdo multiplicadas até que sua trivialidade abstraia tanto a forma
como a humanidade do retratado, como em seus retratos seriados de Marilyn Monroe (Imagem
15), feitos a partir de uma fotografia que era parte da divulgacdo de um filme da atriz (Imagem
16), e que é repetida até perder sua forca.

Imagem 15 - Andy Warhol. Marilyn Monroe diptych. 1962.
Acrilica e serigrafia s/ painéis, 208 x 290 cm.

Fonte: Scharf (1974, p. 316).

@ pominios da Imagem, vol.18, dezembro de 2024 p. 19 (@) |



Imagem 16 - Fotografia de Gene Korman, de 1953, com marcas de corte de Andy Warhol. 1962.

Fonte: Colecdes Digitais da Biblioteca da Universidade de Michigan (2023).

Por outro lado, tecnicamente, alguns pintores ligados a Arte Pop mantiveram uma relagéo
com as fotografias semelhante ao procedimento que citamos sobre Magritte e suas colagens
pintadas. Como observa Fabris (2004), ao debrugar-se sobre a obra F111 (1965) (Imagens 17
e 18), de James Rosenquist, as imagens transferidas pelo artista, do lugar onde as encontrou
(jornais, revistas e antncios) para o espago pictérico, geram menos uma narrativa incoerente
com a nossa percep¢io da realidade — como faziam os surrealistas — do que transformam “o
reconhecivel em abstragio a partir de algumas operagdes: isolando e ampliando os detalhes
até a escala de primeiros planos de Cinemascope e deslocando o familiar, que coloca num novo
contexto” (FABRIS, 2004, p.10), em que se amontoam imagens da extravagincia e do excesso
caracteristicos de uma sociedade de consumo.

Imagem 17 - James Rosenquist. F111 (detalhe). 1965, ¢leo s/ tela e aluminio, 304 x 2621 cm.

Fonte: Museu de Arte Moderna, Nova York (2023).
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Imagem 18 - Compilacéo de referéncias de James Rosenquist para F111. 1964.

Fonte: James Rosenquist Studio (2023).

A relagdo que a Arte Pop estabelece com as imagens técnicas, especialmente a fotografia,
ndo se encerra apenas no movimento e nos artistas’ a ela relacionados, mas vai influenciar
fortemente um grande ntimero (e ainda contando) de tendéncias artisticas, a comegar com
uma que se desenvolve em paralelo ao seu auge: o Hiper-Realismo, que carrega também em
seu espirito a ado¢do da imagética da vida cotidiana americana e toma emprestados alguns
recursos técnicos da Arte Pop, como a ampliagdo de fotografias para referenciar a pintura.

PARECE ATE FOTO!

No que tange especificamente ao uso de fotografias como referéncia para se atingir a
objetividade na pintura (neste caso, a maxima possivel), a primeira lembranca que costuma
vir a mente de pessoas familiarizadas com as artes visuais é a tendéncia hiper-realista, que
se irradia a partir dos EUA, na década de 1960, e que tem como alguns de seus principais
representantes Audrey Flack, Charles Bell, Chuck Close, John Salt, Malcom Morley, Richard
Estes e Robert Cottingham. O Hiper-Realismo deriva diretamente do Fotorrealismo — que,
como o préprio nome indica, ndo pode existir sem a fotografia —, e ha algumas premissas
para se considerar uma obra como tal, formuladas por Louis Meisel (1980): uso exclusivo de
uma fotografia para coletar informacao; utilizacdo de recursos mecénicos para transferir a
informacéo a tela; habilidade do artista para fazer com que a pintura pare¢a com uma fotografia.

Partindo da dltima premissa elencada, percebe-se, nas representagdes hiper-realistas
(como em Supreme hardware [Imagem 19], de1974, obra de um dos expoentes da tendéncia,
Richard Estes), que o real assume uma nova configuragio ao passar pela dupla mediacéo, da
fotografia e da pintura, que invariavelmente arranca do ptblico comentérios do tipo: “Mas
parece até uma foto!” Ou ainda mais que isso, como entende Sontag (2004, p. 112), que vé no
Hiper-Realismo uma proposta “que n#o se contenta em apenas imitar fotos, mas pretende

7 Além dos artistas vinculados a Arte Pop, que ja citamos, também David Hockney, Richard Hamilton, Robert Raunchenberg,

Roy Lichtenstein e Tom Wesselman, entre outros, estabeleceram relagdes entre fotografia e pintura.
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mostrar que a pintura pode alcangar uma iluséo de realidade ou uma verossimilhanga ainda
maior”. Pode-se dizer, portanto, tratar-se de pinturas que pretendem ser mais fotogréficas do
que a referéncia fotogréfica que as orientou, e que nunca, antes dos hiper-realistas, o papel da
fotografia como referéncia foi tdo explicito, como defende Dubois (1998, p. 274), ao dizer que o
Hiper-Realismo “representa na histéria das relagdes entre foto e arte o movimento exatamente
inverso do pictorialismo: aqui a pintura se esforca por tornar-se mais fotografica que a propria
foto. O excesso de que se trata é o excesso da fotografia na pintura”.

Imagem 19 - Richard Estes. Supreme hardware. 1974. Oleo e acrilica s/ tela, 99 x 167 cm.

Fonte: High Museum of Art (2020).

Um até hoje atuante e influente pintor, que por vezes foi chamado de hiper-realista (e
que sempre rechagou o rétulo), é Gerard Richter que, a partir de 1964, produziu obras que se
assemelham muito ao tipo de fotografias que costumamos descartar: as que borram, em alguma
medida, a semelhanca que se deseja com o objeto. Essas pinturas sdo concebidas através de
um processo que difere do que vimos sobre o Hiper-Realismo, pois Richter, segundo Mesquita
(2017), projeta a fotografia na tela e pinta da maneira mais esquemaética possivel, até o ponto
em que a pintura esteja semelhante a referéncia; mas, antes que a tinta seque, pincela a tela
toda em uma mesma direcdo.

Ainda que néo tenha usado uma fotografia “defeituosa” como referéncia (o que se observa
ao comparar as Imagens 21 e 22), é nesse tipo de imagem que Richter faz pensar, devido ao
efeito que a pincelada causa na tinta molhada. Podemos rever a fala de Sontag (2004, p. 108)
ao referir-se a “traducéo que a fotografia faz do mundo”, caracteristica dessa linguagem que os
impressionistas tomaram emprestada, assim como fez Richter e fazem outros artistas que se
interessam pelo que ha de exclusivamente fotografico na fotografia: seus efeitos, e nesse caso,
“defeitos” particulares: o desfocado, o tremido, o ruido, a cor mal ajustada, a baixa resolucio,
a dupla exposigdo.
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Imagem 21 - Gerard Richter. Tia Marianne. 1965. Oleo s/ tela, 100 x 115 cm.

Fonte: Mesquita (2012, p. 257).

Imagem 22 - Autor desconhecido. Retrato de Marianne Schonfelder e Gerard Richter. 1932. Fotografia.

Fonte: Kirf (2017).

Apesar de apresentarem producgdes formalmente muito diversas, Mesquita (2017, p.174)
afirma que “Andy Warhol e Gerhard Richter sio alguns dos primeiros artistas a tratar a difuso
de imagens como uma questio estética. Para eles, lidar com esses meios é inevitavel. Esse
novo regime visual é uma condi¢do dada”. Na obra desses dois expoentes — e entendemos
que também na dos hiper-realistas e de tantos artistas do pés-guerra —, a criacdo gira em
torno da fotografia, da mediagdo que esse tipo de signo faz entre o mundo e as pessoas. Em
consequéncia, as pinturas que resultam dessas relacdes referenciais, propositalmente, ficam
mais semelhantes a uma imagem fotografica do que a uma imagem pictérica. Mas ha muitas
outras formas de operar com imagens fotograficas, que habitam os ateliés desde 1960: sdo
outros realismos.
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NOVOS E NOViSSIMOS REALISMOS

A despeito das rupturas cada vez mais radicais com a representagdo ilusionistica na
pintura, capitaneadas pelas vanguardas do inicio do século XX, sempre houve artistas modernos
que resolveram pintar com um viés realista, mantendo em suas obras questdes formais caras
aos artistas de séculos anteriores. Desde ent#o, alguns movimentos (como Nova Objetividade
Alem3, Realismo Socialista e Muralismo Mexicano) e também artistas isolados, como Edward
Hopper, Francis Bacon, Georgia O’Keefe e Lucian Freud, no decorrer do século, cultivaram
algum grau de proximidade entre o que se vé e o que se pinta.

Apés a predominancia da abstragdo, imediatamente em seguida a Segunda Guerra
Mundial, as artes plasticas, a partir da década de 1960, experimentaram uma forte retomada
da figura — que aqui ja exemplificamos a partir da Arte Pop e do Hiper-Realismo. Além desses
movimentos, Dubois afirma que:

Nos anos 1965-1970 (e até hoje), sob a denominagio variavel de Nova Figu-
racdo, Figuracdo Narrativa, Figuracéo livre, Mitologias cotidianas etc., encon-
tram-se artistas tdo diferenciados como, por exemplo, V. Adami, R. Adzak. E.
Arroyo, L. Cremonini, Erro, G. Fromanger, J. Kermarrec, P. Klasen, J. Mo-
nory, J. Rancillac, A. Recalcati, Sandorfi, G. Schlosser, P. Stampfli, H. Tele-
magque, V. Velickovic e muitos outros. Todos esses artistas, de formas varia-
das, mantiveram relacdes mais ou menos estreitas e intensas com a fotografia.
(DUBOIS, 1998, p. 277).

Nessa citacio, cabe ressaltar que o “até hoje” a que Dubois se refere é o ano de 1986,
portanto, ja em meio a penultima década do século XX. Mas, mesmo que avancemos até a
década de 1990, estando a arte contemporanea plenamente estabelecida, nota-se que a pintura
figurativa resiste. E quando emergem artistas de relevincia no cendrio artistico internacional,
como Adriana Varejdo, Eric Fischl, Jenny Saville, Julian Schnabel, Luc Tuymans, Marianna
Gartner, Mark Tansey, Marlene Dumas, Matthias Weischer, Michaél Borremans, Neo Rauch,
Paula Rego, Peter Doig e Wilhelm Sasnal, entre muitos outros® que, de varias maneiras,
mantiveram relacdes referenciais com a fotografia.

As operacoes através das quais os pintores citados, e tantos outros que despontaram nas
ultimas trés décadas do século XX, lidam com a fotografia em seus processos criativos, ainda
que sejam amplamente variadas e cheias de especificidades, e relacionam-se intimamente com
os procedimentos que ja abordamos aqui. Nesse sentido, Dubois divisa dois grandes caminhos:
alguns trabalham a imagem fotogréfica “sob as nog¢des de marca, de contato, de vestigio, de
impregnacéo, de transferéncia” — ou seja, tomando-a primordialmente como indice do que foi
fotografado —, enquanto outros partem da foto como um elemento indispensavel na elaboragéo

8 Além de Adriana Varejdo, muitos artistas brasileiros que despontaram no cendrio artistico nas décadas de 1980/1990
também operam, de varias maneiras, com fotografias na construcdo de suas pinturas, entre os quais podemos citar
Claudio Fonseca, Cristina Canale, Daniel Senise, Luis Zerbini, Rodrigo Andrade, Sandra Cinto, Sérgio Niculitcheff e Sergio

Romagnolo.
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da pintura, elemento no qual “sempre se reinveste, que deve sempre ser interpretado,
manipulado, do qual sempre se deve desviar, com mais ou menos violéncia, ou mais ou menos
insidiosamente, pelo enquadramento, pela cor, ou pela montagem” (DUBOIS, 1998, p. 278).

E notéavel, também, como mesmo em meio aos avancos tecnolégicos que legaram aos
artistas visuais inimeras midias com as quais podiam trabalhar, a pintura figurativa resistiu e
chegouvivaao fim doséculo XX, mesmo apds suas tantas “mortes” anunciadas messianicamente.
Em vez de provocar o fim da pintura, a fotografia e outros meios de producdo mecanica de
imagens a abasteceram e renovaram continuamente.

Ainda, com o advento e a popularizacgio de dispositivos de producdo de fotografias digitais,
e tendo em vista o infinito repositério de imagens que comecava a se configurar, ja a partir da
ultima década do século XX, as possibilidades de utilizagdo de fotografias como referéncia em
processos criativos da pintura sé se alargaram. Como em nenhum outro momento da histéria,
aimagem fotografica se tornou, a partir de entéo, infinitamente transmissivel e compartilhavel,
uma vez que nao se encontra mais exclusivamente no ambito da manipulagéo fisica de matéria
plastica, podendo ser facilmente disponibilizada e acessada através da internet.

Cabe ressaltar, também, a popularizacdo e a simplificacdo de programas de edigéo
de imagem, que ndo exigem conhecimentos matemaéticos, fazendo com que o artista possa
manipular suas referéncias fotograficas das mais variadas maneiras: recortes, montagens,
efeitos, iluminagdes — tudo que sempre pdde ser feito manualmente pode, agora, se realizar no
ambito digital de forma mais agil e eficiente.

Mas, independentemente da tecnologia que lhes era disponivel, podemos considerar, a partir
das obras e dos artistas do século XIX e XX dos quais tratamos brevemente neste artigo — e que
sdo uma parcela minima do que se produziu neste recorte temporal, mas que serve de amostra
para nosso tema, que a fotografia como referéncia no processo criativo da pintura foi mais que
importante, e ndo seria exagero dizer indispensavel, para a producéo pictérica do periodo.

CONCLUSAO

Para a maioria das pessoas da atualidade, o mundo é visualizado para além do que est4 ao
seu redor, principalmente pela mediacdo da linguagem fotografica, em detrimento de outras
linguagens. E os artistas que elegem a pintura, completamente a vontade nesse contexto, utilizam
constantemente a foto como estratégia para interpretar a contemporaneidade. Como aponta Dubois,

[...] a obra elabora-se, isto é, faz-se e pensa-se pela fotografia (a partir e por
meio dela), cabe a cada artista investi-la de seu universo singular. Afinal de
contas, ainda, a foto como tal desapareceu, foi incorporada, tragada pela tela,
foi apenas um instrumento num processo. (DUBOIS, 1998, p.278),

Porém, por mais naturalizada que essa relacdo esteja, a bagagem de quase 200 anos
de contaminac¢do mutua entre fotografia e pintura se faz presente e reverbera nos ateliés ao
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redor do mundo. Assim, ainda que apenas tocando a superficie da vasta e profunda relacdo
que se da entre as linguagens desde meados do século XIX, este artigo pretendeu fornecer um
retrospecto sobre o tema.

Apresentamos um resgate sobre questdes marcantes e os momentos decisivos e influentes
dentro de nosso enfoque, o qual, ainda que sucinto, é capaz de dar uma ideia de extensio,
abrangéncia e continuidade da pratica em questio. A Imagem 23, que flagra James Rosenquist
em seu atelié em 1964, talvez, como diz o ditado popular, fale sobre isso mais que mil palavras.

Imagem 23 - Ugo Mulas. James Rosenquist em seu atelié, 1964. Fotografia.

Fonte: Art Basel (2015).
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