Os espacos discursivos da fotografia

Rosalind Krauss

Neste texto, publicado em O fotogréfico (Barcelona: Editorial Gustavo Gili, 2002),
traducdo (Anne Marie Davée com revisdo técnica de Maya Hantower e Lane de
Castro) revisada do original Le photographique. Pour une théorie des écarts
(Paris: Editions Macula, 1990), Rosalind Krauss observa como, em seus primérdios
—em O’ Sullivan , Atget, Salzmann e outros —, a fotografia participava de espagos
discursivos muito mais ligados ao conhecimento do mundo do que a arte. Mas, a
medida que essa producdo vai sendo incorporada a seus arquivos, esses tragos se
vao paulatinamente apagando em favor de outros mais congruentes com as
categorias estéticas sobre as quais se apéia o sistema da arte: as no¢bes de autor,
obra e género passam a ser pardmetro de avaliacdo de uma producéo para a qual,
anteriormente, ndo possuiam nenhum valor constitutivo.

Comecemos por duas imagens que levam o
mesmo titulo: Tufa Domes, Pyramid Lake,
Nevada. A primeira € uma famosa fotografia de
Timothy O’Sullivan recentemente divulgada. Ela
data de 1868 e opera apoiando-se
especialmente nos cédigos da fotografia de
paisagens no século 19, tal como os construiu a
histéria da arte. A segunda, realizada em 1878
para a publicagdo da obra de Clarence King,
Systematic Geology (Geologia Sistematica), ¢ uma
copia litogréfica da fotografia.'

Um olhar do século 20 reconhece no original
de O'Sullivan um modelo de beleza misteriosa e
silenciosa como o que a fotografia podia
produzir nos primeiros decénios de existéncia
dessa midia. Na imagem fotogréfica, vemos trés
rochedos macigos parecendo avangar sobre
uma espécie de tabuleiro de xadrez abstrato e
transparente, cujas diferentes posicdes indicam
uma trajetdria que vai se afastando em direcdo
ao horizonte. A extrema precisdo descritiva
dessa imagem confere as pedras uma riqueza de
detalhes alucinante, de modo que cada fissura,
cada rugosidade deixada pelo calor vulcanico
original nela se encontra registrada. Entretanto
essas pedras ddo a impressao de ser irreais, € O
espago parece onirico. Os domos de tufo estdo

Fotografia; museu; arte.

COMO que Suspensos em meio a um éter
luminoso, ilimitado e sem referéncias. O
resplendor dessa base indiferenciada, onde 4gua
e céu se encontram num continuo quase
ininterrupto, submerge os objetos materiais que
ali estdo, a ponto de as pedras parecerem
flutuar ou planar e acabarem nada sendo, sendo
formas. O fundo luminoso do horizonte
suprime o poder que seu tamanho lhes confere
e as transforma em elementos de uma
composigao gréfica. E nesse achatamento
opulento do espaco da imagem que reside sua
misteriosa beleza.

A litografia, por sua vez, é de uma insistente
banalidade visual. Tudo o que era misterioso na
fotografia nela se encontra explicado em
detalhes agregados e supérfluos. Puseram um
amontoado de nuvens no céu, deram uma
forma precisa a margem do lago ao fundo e
materializaram a superficie da dgua com
pequenas rugas e ondulacdes; finalmente, o que
€ 0 mais importante nesse processo de
banalizagdo da imagem, os reflexos das rochas
na dgua foram cuidadosamente recriados,
restabelecendo o peso e a orientagdo nesse
espago que, em sua versao fotogréfica, estava
banhado por aquela vaga luminosidade
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produzida pelo colédio nos lugares em que a
exposicao foi rapida demais.

A diferenca entre essas duas imagens, entre a
fotografia e sua interpretacdo, ndo se deve
obviamente a oposigdo entre a inspiracao do
fotografo e a falta de talento do gravador. Ao
contrério, fica claro que elas pertencem a dois
campos culturais distintos, pressupdem
expectativas diferentes por parte do espectador
e veiculam dois tipos distintos de saber. Para
utilizar um vocabuldrio ainda mais
contemporaneo, poderfamos dizer que,
enquanto representagdes, elas operam em dois
espacos discursivos distintos que se originam em
dois discursos diferentes. A litografia pertence ao
discurso da geologia e, portanto, ao da ciéncia
empirica. Para poder funcionar no interior desse
discurso, era preciso restabelecer na imagem
registrada por O'Sullivan os elementos habituais
da descricdo topogréfica, quer dizer, reconstruir,
ao longo de um plano horizontal inteligivel, as
coordenadas de um espago homogéneo
continuo e estruturado — ndo tanto pela
perspectiva, mas pela grade cartogréfica —, sob a
forma de uma fuga coerente em direcdo a um
horizonte bem definido. Era preciso enraizar,
estruturar, levantar o plano dos dados
geoldgicos desses domos de tufo. Como
formas flutuando sobre um continuo vertical,
teriam sido inGteis.?

E a fotografia, em que espaco discursivo opera?
O discurso estético desenvolvido no século 19
organizou-se cada vez mais em torno daquilo
que se poderia chamar de espaco de exposigdo.
Quer se trate de museu, saldo oficial, feira
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internacional ou exposicao particular, esse
espago era constituido em parte pela superficie
continua da parede, uma parede concebida cada
vez mais para expor arte, exclusivamente. Mas,
para além dos muros da galeria, o espaco de
exposicdo podia apresentar-se sob muitas
outras formas, como, por exemplo, sob o
ponto de vista da critica, que €, de um lado, o
lugar de uma reacdo escrita perante a presencga
de obras em seu contexto especffico e, de
outro, o lugar implicito da escolha (inclusdo ou
exclusdo), em que tudo o que é excluido do
espago de exposicdo acaba sendo
marginalizado no plano do estatuto artistico.?
Dada sua funcdo de suporte material da
exposicdo, a parede da galeria tornou-se o
significante de inclusdo e pode, portanto, ser
considerada per se uma representagdo do que
poderfamos chamar de “exposicidade” — o que
se desenvolvia entdo como vetor fundamental
de intercambio entre artistas e patrocinadores
na estrutura em plena evolugdo da arte no
século 9. Depois, na segunda metade do
século, a pintura — principalmente a de
paisagens — reage com seu proprio sistema
correspondente de representacoes. Ela
comecou a interiorizar o espaco de exposigao
(a parede) e a representa-lo.

Apds 1860, a transformacdo da paisagem em
visao aplainada e comprimida do espago
estendendo-se lateralmente por toda a
superficie foi rapida ao extremo. Comecou pela
evacuagao sistemadtica da perspectiva na pintura
de paisagem, anulando o efeito de profundidade
da perspectiva mediante uma série de
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mecanismos (um contraste fortemente
pronunciado, entre outros), que tinham como
resultado transformar a penetragdo ortogonal da
profundidade (proporcionada, por exemplo, por
uma alameda de drvores) em uma organizagdo
diagonal da superficie. Assim que foi aceita essa
compressao, que permitia representar todo o
espaco de exposicdo no interior de uma Unica
tela, outras técnicas foram utilizadas com a
mesma finalidade. Trata-se, por exemplo, das
paisagens seriais, penduradas umas ao lado das
outras, imitando a extensdo horizontal da
parede, como os quadros de Monet da catedral
de Rouen; ou entdo das paisagens comprimidas
e sem horizonte, que se estendiam até ocupar
todo o comprimento de uma parede. A
sinonfmia entre paisagem e parede (uma
representando a outra) nas Nympheas tardias de
Monet apresenta-se como um momento
particularmente avangado de uma série de
operagdes, em que o discurso estético encontra
resolugdo na representacdo do préprio espago
que funda sua instituicdo.

Nem ¢ preciso dizer que a constituicao da obra
de arte como apresentacdo de seu préprio
espago de exposicdo ¢, de fato, o que
chamamos de histéria do modernismo. Por esse
motivo é fascinante hoje em dia olhar os
historiadores da fotografia integrando sua midia
na légica dessa histéria. Pois se perguntarmos
mais uma vez em que espaco discursivo
funcionava a fotografia original de O’Sullivan do
modo como eu a descrevi no comego deste
artigo, sé se pode responder: o do discurso
estético. E se nos perguntarmos entdo o que
ela representa, forcosamente
responderemos que, no interior desse
espaco, ela se torna uma representacao do
plano de exposicao, da superficie do museu,
da capacidade da galeria para erigir em arte
o objeto que ela decidiu exibir.

O'Sullivan, em sua época (nas décadas de 1860
e 1870), terd acaso produzido suas fotografias
para o discurso estético e o espago da
exposicao?! Ou terd sido para o discurso
cientffico e topogréfico, que serviu com relativa
eficacial Na realidade, a interpretacdo de suas
imagens como representacdo de valores
estéticos (auséncia de profundidade, construgao
grafica, ambigliidade — e, além disso, intencdes

estéticas tais como o sublime e a
transcendéncia) ndo serd uma elaboracao
retrospectiva concebida para afirma-las como
arte?* Afinal essa projecdo ndo serd injustificada,
ndo constituird uma falsa histéria?

Essa questdo apresenta hoje um interesse
metodoldgico especial, uma vez que uma
histéria da fotografia que se estabeleceu
recentemente com grande vitalidade tenta fazer
um histérico dos primeiros anos dessa midia. O
material de base do histérico € justamente esse
tipo de fotografia, de esséncia topogréfica por
natureza e empreendida originalmente em
fungdo das necessidades de exploracdo
geogréfica, das expedicdes e dos levantamentos
topogréficos. Montadas, emolduradas e dotadas
de um titulo, as imagens entram hoje pelo viés
do museu no terreno da reconstrucdo histérica.
Podemos agora ler na parede da exposicao
esses objetos sabiamente isolados de acordo
com uma certa légica, lo6gica essa que, para
legitima-los, pde énfase em seu carater de
representacdo no espaco discursivo da arte. O
termo “legitimar” é utilizado por Peter Galassi, e
a questdo da legitimagdo estava no cerne da
exposicdo de que foi curador no Museu de Arte
Moderna de Nova York. Em uma frase
retomada por todos os comentaristas, Galassi
levanta a questdo da posicdo da fotografia em
relagdo ao discurso estético: “O objetivo aqui é
mostrar que a fotografia ndo era uma
bastarda abandonada pela ciéncia na soleira
da arte, e sim uma filha legitima da tradigdo
pictérica ocidental”.”

O projeto que sustenta essa legitimagdo ndo
pretende simplesmente confirmar que alguns
fotografos do século 19 tinham a pretensdo de
ser artistas, nem provar que as fotografias eram
de qualidade igual — sendo superior — a das
pinturas. Tampouco pretende mostrar que as
sociedades fotogréficas organizavam exposicoes
nos moldes dos saldes de pintura oficiais.
Operar uma legitimagdo nos pede que
ultrapassemos a simples exposigdo da filiacdo
aparente a uma mesma familia: exige a
demonstracdao da necessidade interna e genética
de tal pertenca, e Galassi quer portanto dirigir
seus ataques as estruturas internas e formais, em
vez de aos detalhes conjunturais externos. Com
esse objetivo, espera provar que a perspectiva
tdo marcante na fotografia de exteriores do
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século 19, perspectiva essa que tende a aplainar,
fragmentar, produzir recobrimentos ambiguos e
que qualifica de “analitica” (por oposicao a
perspectiva de construcdo “sintética” do
Renascimento), ja estava plenamente
desenvolvida no final do século |8 na arte
pictdrica. Galassi sustenta, portanto, que a forca
dessa prova estd em refutar a idéia segundo a
qual a fotografia seria essencialmente “filha de
tradigdes mais técnicas do que estéticas”; nessa
medida, entdo, era alheia aos problemas
internos do debate estético; ela mostra que a
fotografia, ao contrério, é produto desse mesmo
espirito de investigacao nas artes, que
integraram e desenvolveram ao mesmo tempo
a perspectiva “analitica” e a visdo empirica. Os
esbocos de figuras encurtadas, radicalmente
elipticas de Constable (e até de Degas) podem
portanto servir de modelo para a pratica
fotogréfica posterior que, na exposicao de
Galassi, se encontra representada
essencialmente pela prética topografica: Samuel
Bourne, Felice Beato, Auguste Salzmann,
Charles Marville e, claro, Timothy O’Sullivan.

E as fotografias reagem tal como se lhes pede. A
de uma estrada no Caxemira, de autoria de
Bourne, com sua nitida reparticao entre luzes
altas e baixas, esvazia a perspectiva de seu
significado espacial e a reinveste com uma
ordem bidimensional tdo eficaz quanto um
Monet da mesma época. Uma fotografia de
Salzmann que registra com extrema preciséo a
textura de um muro de pedra preenchendo o
quadro de um espaco tonal quase uniforme,
assimila a descricdo dos detalhes empiricos e
opera uma representacdo da infra-estrutura
pictérica. Quanto as imagens de O'Sullivan com
0s seus rochedos maritimos perdidos naquele
céu de colddio vazio, ndo tém nenhuma
profundidade e formam o mesmo tipo de
sistema, visto de maneira hipndtica, mas
percebido como bidimensional, como aquele
que caracterizava a fotografia dos Tufa Domes.
Quando se véem essas “provas” nas paredes
dos museus, ndo se duvida de que o fotdgrafo
ndo sé tenha desejado fazer arte, mas também
representd-la, e isso pelo desenho unificador,
decorativo e sem efeito de profundidade criado
pela perspectiva “analitica”.

Aqui, porém, a demonstracdo comega a ficar
problematica, porque as fotografias de Thimothy
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O'Sullivan ndo foram
publicadas no século
19, quando a Unica
difusdo publica que
ganhou evidéncia
aconteceu sob a forma
de vistas
estereoscédpicas. A
maioria de suas
fotografias mais
famosas (as ruinas do
canhdo de Chelly,
tiradas com a
expedi¢do de
Wheeler, por
exemplo) existe de fato sob forma de vistas
estereoscopicas, e, no caso dele, como no de
William Henry Jackson, € a elas que o grande
publico tinha acesso.® Entdo sera possivel, da
mesma maneira que haviamos comecado por
uma comparacao entre duas imagens (a
fotografia e a litografia tirada a partir dela),
prosseguir com uma comparagao entre dois
tipos de maquinas: a camara com placas de
23 x 30cm e a maquina para tomadas de
vistas estereoscopicas, esses dois
equipamentos simbolizando dois dominios
distintos de percepgao.

O espaco estereoscdpico € um espaco
perspectivo que teria sido transformado em algo
mais potente ainda. Estruturado como uma
espécie de visao sem campo lateral, a sensacao
de fuga na profundidade é permanente e
inevitavel, ainda mais porque o espaco que
rodeia o espectador € dissimulado pelo sistema
optico que ele tem que pdr diante dos olhos
para visualizar as imagens, sistema que o coloca
em um isolamento ideal. Tudo o que o rodeia,
paredes e chio, fica excluido de seu olhar. O
aparelho estereoscopico concentra
mecanicamente toda a atencdo do espectador
sobre o tema das imagens e proibe todos os
desvios que o olhar se permite nas galerias dos
museus, quando passa errante de um quadro a
outro e pelo espaco fisico que o rodeia
também. Aqui, ao contrario, o
‘recentramento’ do olhar ndo se pode
produzir sendo no campo de visdo imposto
pela maquina optica ao espectador.

A imagem estereoscédpica parece composta
de multiplos planos escalonados ao longo de
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um declive acentuado, que vai do espago mais
préximo até o mais afastado. A operacdo de
decifrar visualmente esse espaco implica que
o olho varra o campo da imagem deslocando-
se do canto esquerdo inferior ao canto direito
superior, por exemplo. Até af ndo ha
nenhuma distin¢do da pintura, mas a forma
como se percebe essa varredura € totalmente
diferente. Quando o olhar se desloca de um
primeiro plano para um plano intermediario
ao longo do tunel estereoscopico, temos a
sensagdo de estar refazendo nossa
acomodacdo visual. O mesmo fendmeno se
reproduz quando nos “deslocamos” em
seguida para o plano de fundo.”

Esses microesforcos musculares correspondem
no plano cinestésico a ilusdo puramente Otica da
imagem estereoscopica. De certa forma sdo
representagdes — mas em escala muito reduzida
— do fenémeno produzido quando se abre um
amplo panorama diante de si. O reajuste dos
olhos de um plano a outro produzido
efetivamente no campo estereoscdpico
corresponde a uma representacdo por um
6rgao do corpo, mais do que outro érgdo, os
pés, faria ao atravessar o espaco real. Nem é
preciso dizer que da travessia fisioldgica e Optica
do campo estereoscopico decorre outra
diferenca com relacdo ao espaco pictérico, mas
essa diz respeito a dimensdo temporal.

O:s relatos de época que descrevem a
contemplagdo de vistas estereoscopicas insistem
todos enfaticamente no tempo gasto no exame
detalhado do contetido das imagens. Para Oliver
Wendel Holmes Sr., férreo defensor da
estereoscopia, essa leitura atenta era a reacao
apropriada perante a “inesgotavel” riqueza de
detalhes oferecida pela imagem. Quando aborda
esse ponto em seus escritos sobre a
estereoscopia, ao descrever sua “leitura” de uma
vista da Broadway por E. & H.T. Anthony, por
exemplo, Holmes conta a seus leitores o longo
contato necessario para usufruir o espetaculo
desse tipo de vistas. Os quadros, ao contrario,
ndo pedem essa dilatagdo temporal da atencao,
essa longa e minuciosa exploragdo do menor
espago de terreno (e eles incitardo cada vez
menos a isso ao se tornar modernistas).

Quando Holmes quer definir essa modalidade
particular do olhar em que “o espirito se dirige

tateando as profundezas da fotografia”, recorre
a evocagdo de estados psiquicos extremos
como a hipnose, os “efeitos semimagnéticos”
e o sonho. “Pelo menos a supressdo de tudo
que rodeia o espectador e a concentracdo de
toda a atencao que daf decorre produzem
uma exaltacdo comparavel a do sonho”,
escreve ele, “em que parece que
abandonamos nosso corpo para tras e
vagamos de uma estranha cena para outra,
como se féssemos espiritos desencarnados.”®

O tipo de percepc¢do proporcionado pelo
estereoscopio cria uma situagdo comparavel a
do cinema. As duas implicam o isolamento do
espectador com uma imagem apartada de
qualquer intrusdo do mundo exterior. Nos dois
casos, a imagem transporta o espectador pelos
olhos, enquanto seu corpo permanece imovel.
Em ambos os casos, o prazer provém da
experiéncia do simulacro, essa aparéncia de
realidade cujo efeito de real ndo pode ser
verificado por qualquer deslocamento fisico real
na cena. Nos dois casos, enfim, o efeito de real
outorgado pelo simulacro é reforcado pela
dilatacdo temporal. O que chamamos de
dispositivo do processo cinematico teve portanto
uma certa proto-histdria na instituicdo
estereoscédpica, por sua vez oriunda do
diorama, também ele, lugar escuro que isolava o
espectador enquanto lhe oferecia, ao mesmo
tempo, um espetacular’ efeito de real. No caso
da estereoscopia, tornou-se um instrumento
instantanea e formidavelmente popular em
fungdo do prazer especffico produzido e do
desejo que gratificava, sob todas as aparéncias, a
exemplo do que ocorreu posteriormente com o
cinema. A difusdo da estereoscopia como meio
real de comunicagao de massa tornou-se
possivel gracas as técnicas de reproducdo
mecanica. Os ndmeros das vendas de vistas
estereoscédpicas, primeiro na década de 1850,
mas sem diminuicdo significativa até a década de
1880, provocam vertigem: a London
Stereoscopic Company tinha vendido 500.000
estereoscédpios desde 1857 e em 1859 podia
oferecer em seu catdlogo uma lista de mais de
100.000 vistas estereoscédpicas diferentes. 0

O préprio termo “vista” era utilizado pela pratica
estereoscopica para designar seu objeto e
permite localizar a especificidade desse tipo de
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imagem. De inicio, a palavra “vista” evocava a
espetacular profundidade que acabo de
descrever, organizada segundo as leis da
perspectiva. Esse fendbmeno foi freqlientemente
reforcado ou simplesmente levado em conta
por aqueles que faziam vistas estereoscépicas,
em sua maneira de estruturar as imagens em
torno de um ponto de referéncia vertical no
primeiro ou segundo plano — o que tinha por
efeito centrar o espaco representando, dentro
do préprio campo visual, a convergéncia dos
olhos em direcdo ao ponto de fuga. Um bom
ndmero de imagens de Timothy O'Sullivan se
organizam em torno de um centro como esse,
como o eixo constituido por um tronco de
arvore desnuda, por exemplo, ou a beira tosca
de uma formacdo rochosa. Dada a tendéncia de
O’Sullivan para construir sua imagem sobre a
diagonal de fuga e sobre o elemento que serve
de centro para a vista, ndo € surpreendente vé-
lo falar, no Unico texto em que relata seu
trabalho de fotégrafo no Oeste, das “vistas” que
faz e do que faz quando as compde como
“vistas”. Quando fala da expedicao a Pyramid
Lake, ele descreve o material que leva consigo e
que compreende, entre outros, “os
instrumentos e produtos quimicos necessarios
para que nosso fotdgrafo possa ‘realizar’ suas
vistas”. Logo depois, quando comenta sobre o
Humbolt Sink: “Era um belo lugar para trabalhar
e fazer vistas (viewing), era a atividade mais
agradavel que se pudesse desejar”.!! A palavra
“vista” era onipresente nas revistas de
fotografias: era cada vez mais sob esse vocabulo
que os fotdgrafos apresentavam suas obras nos
Salées fotogréficos da década de 1860. Assim,
mesmo quando entravam conscientemente no
espaco da exposicdo, os fotdgrafos tinham a
tendéncia de utilizar como categoria
descritiva de seus trabalhos a palavra “vista”,
em vez de “paisagem”.

A palavra “vista” remete além disso a uma
concepgdo de autor em que o fendmeno
natural, o ponto notavel, apresenta-se ao
espectador sem a mediacdo aparente nem de
um individuo especffico que dele registre o
traco, nem de um artista em particular, deixando
a “paternidade” das vistas a seus editores e ndo
aos operadores (como eram chamados na
época) que haviam tirado as fotografias. Desse
modo, a nogao de autoria estava vinculada de
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forma significativa a publicagdo, o copyright
pertencendo a diversas sociedades (por
exemplo C. Keystone Views), enquanto o
fotégrafo permanecia no anonimato. Nesse
sentido, as caracteristicas perceptiveis da “vista”,
sua profundidade e nitidez exagerada
desembocavam sobre um segundo aspecto, o
isolamento de seu objeto. Efetivamente, o
objeto é um “lugar extraordinério”, uma
maravilha natural, um fendémeno singular que
vem ocupar essa posi¢ao central da atencdo.
Essa forma de apreender a natureza do
singular se apdia sobre uma transferéncia da
nocao de autor da subjetividade do artista as
manifestagdes objetivas da Natureza, como
demonstrou Barbara Stafford em um estudo
sobre a “singularidade” enquanto categoria
especifica, surgida ao final do século 18, e
que estd associada aos relatos de viagem.'? E
por esse motivo que a vista ndo reivindica
tanto a projecdo da imaginacdo de um autor,
mas somente a protecao legal de
propriedade do copyright.

Enfim, a palavra “vista” indica a singularidade,
esse ponto focal, como sendo um momento
particular em uma representacdo complexa do
mundo, uma espécie de atlas topogréfico total.
O lugar onde eram guardadas as “vistas” era
sempre um movel com gavetas em que era
arquivado e catalogado todo um sistema
geogréfico. O movel guarda-arquivo é um
objeto muito diferente da parede ou do
cavalete. Ele oferece a possibilidade de
armazenar informagdes e de remeté-las umas as
outras, assim como coteja-las por meio de
grade especial de um determinado sistema de
conhecimentos. Os arquivos de vistas
estereoscépicas, méveis rebuscados que no
século |19 faziam parte do mobilidrio das casas
burguesas e das bibliotecas publicas, abarcavam
uma representacdo complexa do espago
geogréfico. A impressdo de espaco e sua forte
penetracdo proporcionada pela “vista”
funcionam portanto como modelo sensorial
de um sistema mais abstrato, cujo tema
também é o espaco. Vistas e levantamentos
topogréficos estdo intimamente ligados e se
determinam mutuamente.

O que se depreende desta andlise é portanto a
existéncia de todo um sistema de exigéncias
ligadas a histéria, que foram satisfeitas por esse



género particular e com relagdo ao qual o
conceito de “vistas” formava um discurso
coerente. Espero também ter ficado evidente
que este discurso ndo corresponde ao que o
discurso estético entende pelo termo
“paisagem”. De fato, da mesma maneira como é
impossivel assimilar, no plano fenomenoldgico, a
construgdo do espaco que a vista opera ao
espago fragmentado e comprimido do que é
chamado “perspectiva analitica” na exposicao
Before Photography,' também ndo é possivel
comparar a representacdo que forma o conjunto
dessas vistas tomadas coletivamente aquela
produzida pelo espago da exposicao. Uma
compde a imagem de uma ordem geogréfica, a
outra representa o espaco de uma Arte
auténoma e de sua Histéria idealizada e
especializada, constituida pelo discurso estético.
As representacdes coletivas complexas desse
valor a que damos o nome de estilo (estilo de
um perfodo, estilo pessoal) dependem do
espaco de exposicdo. Poderfamos dizer que
estdo ligadas a ele. Nesse sentido, a histéria da
arte moderna é produto do espaco de
exposicdo mais rigorosamente estruturado do
século 19, ou seja, o museu. '

Foi André Malraux quem nos explicou como o
museu, por sua vez, organiza coletivamente a
representacao dominante da Arte pela sucessao
de estilos e representagdes que oferece. Os
museus se modernizaram com a instituicdo do
livro de arte, e os museus de Malraux se
tornaram hoje em dia "museus imaginarios, sem
paredes", encontrando-se o contetido de suas
galerias amontoado num vasto conjunto coletivo
pela reproducdo fotogréfica. Contudo isso ndo
faz sendo reforcar o sistema dos museus:

Ao passar da estdtua ao baixo-relevo, do
baixo-relevo & marca do selo cunhado,
dessa marca as placas de bronze dos
némades por meio da equivoca unidade da
fotogrdfia, o estilo babilénico parece adquirir
uma existéncia prépria, como se fosse algo
mais que um nome: uma existéncia de
artista. Um estilo conhecido em sua
evolugdo e em suas metamorfoses toma-se
menos a idéia do que a ilusdo de uma
fatalidade viva. A reproducdo e apenas ela
fez entrar na arte esses supra-artistas
imagindrios que tém um nascimento
confuso, uma vida, conquistas, concessoes

ao gosto da riqueza ou da sedugdo, uma
agonia e uma ressurrei¢do, e que se
chamam estilos. Ao auferir-lhes vida, ela os
codage a possuir um significado. '

Quando decidiram que o lugar da fotografia do
século 19 era dentro dos museus, que a ela era
possivel aplicar os géneros do discurso estético
e que o modelo da histdria da arte muito bem
lhe convinha, os especialistas contemporaneos
da fotografia foram longe demais. Para comecar,
concluiram que determinadas imagens eram
paisagens (em vez de vistas) e, desde entdo, ndo
tiveram mais qualquer ddvida quanto ao tipo de
discurso a que essas imagens pertenciam e ao
que elas representavam. Em seguida (mas é
uma conclusdo a que chegaram ao mesmo
tempo em que a precedente), eles
determinaram que era possfvel aplicar outros
conceitos fundamentais do discurso estético ao
arquivo visual. Entre eles o conceito de artista,
com a idéia subseqliente de uma progressao
regular e intencional que chamamos de carreira.
Outro conceito é a possibilidade de uma
coeréncia e de um sentido que surgiriam desse
corpus coletivo e que constituiriam assim a
unidade de uma obra. Podemos todavia
responder que esses sao termos que a
fotografia topogréfica do século 19 ndo
somente ndo permite utilizar, mas cuja
validade parece questionar.

O conceito de artista implica algo mais que a
simples paternidade das obras. Ele sugere
também que se deva passar por um certo
ndmero de etapas para ter o direito de
reivindicar um lugar de autor: a palavra artista
esta de alguma forma semanticamente ligada a
nocao de vocagdo. Em geral, a palavra vocagdo
implica iniciagdo, obras de juventude, uma
aprendizagem das tradicdes de sua arte e a
conquista de uma visao individual por um
processo que implica ao mesmo tempo
fracassos e sucessos. Se isso deve estar presente
em parte ou por inteiro na palavra artista, pode-
se entdo imaginar um artista simplesmente por
um ano?! Néo seria uma contradicao légica
(alguns diriam gramatical), como no exemplo
citado por Stanley Cavell a propdsito do
julgamento estético, em que repete a pergunta
de Wittgenstein: "Serd possivel sentir um anseio
ou um amor ardente durante o espaco de um
segundo, seja qual for o que antecede ou se
segue a esse instante?"'®
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No entanto, esse ¢ o caso de Auguste
Salzmann, cuja carreira fotogréfica teve inicio em
1853 e chegou ao fim menos de um ano
depois. Poucos fotdgrafos no século 19 tiveram
uma passagem tao rapida pela cena fotogréfica.
Outras figuras importantes nessa histéria
abracaram o oficio e o deixaram menos de uma
década depois, como Roger Fenton, Gustave Le
Gray e Henri Le Secq, trés "mestres"
conceituados nessa arte. Deixar a fotografia
esteve relacionado em alguns casos a um
retorno as artes mais tradicionais; em outros,
como o de Fenton, que se tornou advogado, a
uma mudanca completa de ramo de atividade.
Quais sdo os significados da duragdo e da
natureza de tais praticas para o conceito de
carreiral Pode-se aplicar a essas carreiras os
mesmos pressupostos metodoldgicos, a mesma
idéia de estilo individual e continuo que as
carreiras de outros tipos de artistas?'’

Quanto a obra, essa outra grande unidade
estética, o que resta dela? Nos confrontamos
mais uma vez com praticas aparentemente de
dificil assimilagdo ao que o termo abarca e
subentende habitualmente, o fato de que a obra
seja resultado de uma perseveranga na intengao
e o fato de que tenha um vinculo organico com
o esforco daquele que a produz. Em uma
palavra, que ela seja coerente. Uma pratica de
que ja falamos € a utilizacdo autoritaria do
copyright, que faz com que determinadas obras,
como as de Matthew Brady e de Francis Frith,
sejam em grande parte resultado do trabalho de
seus funcionarios. Outra prética, ligada a
natureza das encomendas fotogréficas, fazia com
que se deixassem grandes por¢des da "obra"
inacabadas. Podemos citar o exemplo da Missao
heliogréfica de 1851, no ambito da qual Le Secq,
Le Gray, Baldus, Bayard e Mestral (quer dizer, as
maiores figuras do inicio da histéria da fotografia
na Franga) fizeram inventarios fotograficos para a
comissdo dos Monumentos Histéricos. O
resultado de seus trabalhos, algo em torno de
300 negativos representando construgoes
medievais que deveriam passar por obras de
restauracdo, ndo somente nunca foi publicado
nem exposto pela comissdo, como nem mesmo
foi copiado. Isso se compara a um realizador de
cinema que rodasse um filme cujo negativo ndo
revelasse e cujos rushes nunca chegasse a ver.
Qual seria o lugar desse trabalho na sua obra?'®
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Existem no arquivo outras praticas e outras
modalidades que questionam a legitimidade do
conceito de obra. E por exemplo o caso de um
corpus excessivamente parco ou extenso para
responder a essa definicdo. Seria possivel falar de
uma obra que se limitasse a uma tnica peca? E o
que procura fazer a histéria da fotografia com
o Unico trabalho fotogréfico realizado por
Auguste Salzmann, uma Unica compilagdo de
fotografias arqueoldgicas (de grande beleza
formal), das quais se sabe que varias foram
tiradas por seu assistente.'?

Inversamente, serd possivel imaginar uma obra
que abarcasse 10.000 fotografias? Eugene Arget
produziu um corpus consideravel, que ia
vendendo a medida que produzia (grosso modo
entre 1895 e 1927) para diversas cole¢des
histéricas, como a da Bibliothéque de la ville de
Paris, o do Musée de la ville de Paris (Museu
Carnavalet), a Bibliotheque Nationale, os
Monuments Historiques, bem como para
empresas de construgdo e para artistas. A
assimilacao desse trabalho de documentagao por
um discurso especificamente estético iniciou-se
em 1925, quando seu trabalho chamou a
atencao dos surrealistas, que o publicaram. Em
1929, foi incorporado a sensibilidade fotogréfica
da Nova Visdo alema.?® Assim, comecaram a
surgir olhares parciais dirigidos a esse arquivo de
10.000 documentos, cada olhar sendo resultado
de uma selecdo destinada a demonstrar um
determinado aspecto formal ou estético.

Nessas fotografias, podiam-se isolar os ritmos de
acumulagdo
repetitivos que tanto
interessavam a Neue
Sachlichkeit ou ainda
os "collages" caros aos
surrealistas,
particularmente
atraidos pelas
fotografias de vitrinas
das lojas, que fizeram
a celebridade de
Atget. Outras sele¢oes
reforcam outras
interpretacdes do
corpus. As freqUentes
sobreimpressoes
visuais de objeto e de
agente, como a




silhueta de Atget refletida no vidro reluzente da
vitrina de um café que ele esta fotografando,
autorizam uma leitura reflexiva da obra como
representacdo de seu préprio processo de
fabricagdo. Outras leituras sdo mais formais no
plano da composicao: Atget conseguindo
localizar um ponto em torno do qual as
trajetdrias espaciais completas do lugar se irdo
mostrar com uma simetria particularmente
reveladora. Na maioria dos casos, imagens de
parques e cenas rurais servem de palco para
tais demonstragdes.

Porém cada uma dessas leituras € parcial, como
pequenos espécimes geoldgicos extraidos como
amostra de um terreno, cada um revelando a
presenca de um minério diferente. Dez mil
fotografias € muito para cotejar. Contudo, se o
trabalho de Atget deve ser considerado arte e
Atget tido como artista, esse cotejar deve ser
levado a cabo. E preciso que possamos ver que
estamos diante de uma obra. A exposi¢do em
quatro partes do museu de Arte Moderna de
Nova York, reunida sob o titulo de per se
tendencioso de ‘Atget e a arte da fotografia”,
avanga rapido demais na direcao de uma
resolucao do problema, considerando sempre
que o modelo unificador desse arquivo é o
conceito de obra de artista. Poderia ser de
outro modo?

John Szarkowski, depois de reconhecer que as
fotografias de Atget sdo extremamente desiguais
do ponto de vista da invencao formal, se
pergunta por que razao:

Existem vdrias maneiras de interpretar essa
incoeréncia aparente. Podemos considerar
que Atget tinha a ambigdo de fazer
belissimas fotogrdfias para nosso prazer e
encanto e que, na maioria dos casos,
fracassou no seu intento. Ou entdo
podemos considerar que ele ingressou como
um novico na fotogrdfia e que, pouco a
pouco, gragas ao valor pedagdgico do
trabalho, aprendeu a dominar esse meio
tdo particular e recalcitrante com
seguranga e economia, de forma que seus
trabalhos foram melhorando com o tempo.
Podemos também observar que ele
trabalhava para ele mesmo e para os
outros ao mesmo tempo e que seu trabalho
pessoal era melhor porque produzia para

um dono mais exigente. Ou ainda que
Atget tinha como meta a explicagdo em
termos visuais de um problema de grande
riqueza e complexidade: o espirito de sua
prépria cultura; e, nessa busca, estava
pronto a aceitar os resultados do que
tentava fazer da melhor forma possivel,
mesmo que esses resultados ndo
ultrapassassem ds vezes o patamar de
simples documentos.

Acredito que todas essas explicagbes sdo
verdadeiras em diferentes graus, mas a
dltima € que nos interessa particularmente,
por ser muito diferente do que costumamos
entender por ambigdo artistica. Ndo nos é
fdcil aceitar sem protestar o fato de que o
artista possa estar a servico de uma idéia
mais vasta do que ele. Ensinaram-nos a
pensar, ou melhor, a admitir que
nenhum valor transcende o do criador, o
coroldrio légico sendo que nenhum
assunto além de sua prépria
sensibilidade parece verdadeiramente
merecer a atengdo do artista.?'

Essa passagem progressiva das categorias
habituais de descricdo da producdo estética
(sucesso formalfracasso formal,
aprendizagem/maturidade, encomenda
publica/expressdo pessoal) para uma posi¢ao
que Szarkowski define como "muito diferente do
que entendemos por ambicao artistica” (para
qualificar obras "a servico de uma causa mais
ampla que a simples expressdo pessoal")
incomoda Szarkowski, evidentemente. Pouco
antes de interromper o fio dessa reflexdo, ele se
pergunta que razdo levou Atget a retornar — por
vezes anos depois — aos lugares que ja havia
fotografado, como fez quando refotografou uma
edificagdo por varios angulos, por exemplo. A
resposta apresentada pelo critico — uma
oposi¢do entre sucesso formal e fracasso formal
— se reduz as categorias da maturagao artistica,
corolério da nog¢do de obra. Sua obstinagdo em
pensar as fotografias em sua relagdo com esse
modelo estético pode ser encontrada
novamente em sua decisdao de seguir tratando as
fotografias em termos de evolugdo estilistica:
"Suas primeiras imagens mostram a arvore
como objeto inteiro e discreto, recortado sobre
um fundo, colocado no centro do
enquadramento da imagem, iluminado
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frontalmente por uma fonte proveniente de tras
do ombro do fotdgrafo. As imagens de fim de
carreira mostram a arvore nitidamente cortada
pelo quadro, descentrada e, de forma ainda
mais evidente, modificada em sua aparéncia pela
qualidade da iluminacio".? E isso que produz a
atmosfera "elegfaca" de determinadas imagens
do final de sua carreira.

Porém toda essa questdo de intencdo artistica e
evolucdo estilitica deve ser integrada a "essa idéia
mais ampla que ele mesmo" a qual Atget teria
supostamente servido. Se as 10.000 fotografias
formam a imagem que ele tinha dessa "idéia
mais ampla’, entdo essa podera nos informar
sobre as intencdes estéticas do fotdgrafo, pois
haverd entre as duas uma relagdo reciproca,

uma interna ao artista, a outra externa a ele.

Por muito tempo acreditou-se que bastaria
decifrar o cédigo que fornecia o nimero dos
negativos de Atget para conseguir dominar
simultaneamente a "idéia mais ampla" e os
motivos misteriosos que o levaram a constituir
esse imenso arquivo ("E dificil encontrar um
artista importante do periodo moderno cuja vida
e intencdes nos foram mais veladas que as de
Eugene Atget", escreve Szarkowski). Cada uma
das 10.000 placas recebeu um ndmero. Todavia
os niimeros ndo sdo estritamente consecutivos,
ndo organizam o corpus cronologicamente e por
vezes retrocedem.??

Para os pesquisadores do problema colocado
pela obra de Atget, os nUmeros, supostamente,
forneceriam a chave fundamental das intengdes
e do sentido da atividade do autor. Maria Morris
Hambourg decifrou afinal esse cédigo de
maneira definitiva e descobriu que se tratava da
sistematizacdo de um catdlogo de temas
topogréficos divididos em cinco grandes séries e
numerosas subdivisdes e grupos.? Os nomes
atribuidos as diferentes séries e classes, tais
como documentos de Paisagens, Paris pitoresco,
Arredores, Franga histérica e assim por diante,
revelam que a idéia mestra da obra de Atget era
o retrato coletivo do espirito da cultura francesa,
o que ndo deixa de lembrar o empreendimento
de Honoré de Balzac em La comédie humaine (A
comédia humana). Em relagdo com essa idéia
mestra, € portanto possfvel organizar a visao de
Atget em torno de um conjunto de intengoes
socioestéticas. Ele se transforma entdo no
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grande antropdlogo visual da fotografia.
Podemos agora entender a intencao unificadora
da obra como pesquisa perseverante de uma
representacdo desse instante da inter-relagdo
entre natureza e cultura — como € o caso na
justaposicdo da videira que sobe ao longo da
janela de uma casa no campo, cujas cortinas
rendadas representam folhas estilizadas. Mas
essa andlise, por mais interessante e amitde
brilhante que seja, ndo deixa de ser parcial, mais
uma vez. O desejo de representacdo do
paradigma natureza/cultura s6 pode ser
rastreado em um ndmero limitado de
imagens; depois desaparece, como as pegadas
de um animal misterioso, deixando as
intencoes do fotdgrafo tdo mudas e
misteriosas como sempre.

O interessante nessa histdria € que o Museu de
Arte Moderna de Nova York e Maria Morris
Hambourg detém a chave do problema, chave
que nem chegard a revelar o segredo do
sistema de intencdes estéticas de Atget, e sim o
levard a desaparecer. Alids, esse exemplo ¢
ainda mais instrutivo, por demonstrar a
resisténcia da museologia e da histéria da arte
de fazer uso dessa chave.

O sistema de cddigos aplicado por Atget a suas
imagens deriva do catdlogo das bibliotecas e das
colecdes topogréficas para as quais trabalhava.
Seus temas eram freqlientemente
estandardizados, porque eram ditados pelas
categorias estabelecidas da documentacao
histérica e topogréfica. A razdo pela qual bom
ndmero de imagens de rua se parece
curiosamente as fotografias de Charles Marville,
tiradas meio século antes, € que tanto umas
como outras foram produzidas de acordo com
o mesmo plano diretor de documentacio.?> Um
catdlogo ndo € tanto uma idéia quanto uma
mathesis, um sistema de organizacdo que
procede menos da andlise intelectual do que
sociocultural. E parece muito claro que o
trabalho de Atget € produto de um catdlogo que
o fotdgrafo ndo inventou e para o qual o
conceito de autor ndo tem objeto.

O estatuto normal de autor que o Museu deseja
conservar tende a desabar depois de uma
observacdo dessa ordem, e isso nos leva a uma
reflexdo algo surpreendente: o Museu se langou
a decifrar o coddigo dos nimeros dos negativos



de Atget para descobrir uma consciéncia estética
e, em seu lugar, encontrou um catalogo.

Ora, se mantivermos essa reflexdo presente,
obteremos respostas muito diferentes para as
diversas perguntas colocadas anteriormente,
como a de saber por que Atget fotografou
determinados temas de maneira fragmentada,
como a imagem de uma fachada fotografada de
forma isolada da imagem da porta, das traves de
uma janela ou dos detalhes em ferro forjado da
mesma casa com o espago de meses, sendo
varios anos entre elas. Parece que a resposta a
essa pergunta estd menos nas condicdes de
sucesso ou fracasso estético e mais nas
exigéncias do catdlogo e de suas categorias.

Em tudo isso, o tema” é central. Os pérticos e
balcdes de ferro forjado serdo os temas de
Atget? Serdo suas escolhas manifestagdes
pessoais como sujeito ativo, pensante, de suas
intencdes e criatividade? Ou serdo simplesmente
(embora nada haja de simples nisso) objetos
determinados por um catdlogo de que o préprio
Atget é objeto? Que preco estariamos dispostos
a pagar em matéria de exatidao historica para
apoiar a primeira interpertacao contra a
segunda’

Tudo o que foi adiantado aqui sobre a
necessidade de abandonar — ou pelo menos de
submeter a uma critica séria — as categorias
derivadas da estética, tais como autor, obra e
género (como no caso da paisagem), consiste, €
claro, no esforco de conservar a fotografia antiga
em seu estatuto de arquivo e em pedir que se
examine esse arquivo de forma arqueoldgica, de
acordo com a teoria e 0 exemplo que Foucault
nos forneceu. Ao descrever a andlise a que a
arqueologia submete o arquivo a fim de
revelar o estatuto de suas formagdes
discursivas, ele escreve:

[Elas] ndo devem ser entendidas como um
conjunto de determinagdes impondo-se do
exterior ao pensamento dos individuos ou
habitando-o em seu interior e como que de
antemdo; constituem antes o conjunto das
condigdes segundo as quais se exerce uma
prdtica, segundo as quais essa prdtica
propicia enunciados parcial ou totalmente
novos e segundo as quais, enfim, ela pode
ser modificada. Trata-se menos dos limites

colocados a iniciativa dos sujeitos do que o
campo em que ela se articula (sem
constituir seu centro), das regras que adota
(sem as ter inventado nem formulado), das
relacoes que |he servem de suporte (sem
que delas seja o resultado final nem o
ponto de convergéncia). Trata-se de fazer
as prdticas discursivas aparecerem em sua
complexidade e sua espessura: mostrar que
falar é fazer alguma coisa — diferente de
expressar o que se pensa [...J%

Hoje, em todo lugar, tenta-se desmantelar o
arquivo fotogréfico, quer dizer, o conjunto das
praticas, institui¢des, relacdes das quais surgiu
inicialmente a fotografia do século 19, para
reconstrui-lo no quadro das categorias j&
constituidas pela arte e sua histéria.” Nao é
dificil imaginar quais os motivos de semelhante
operacdo, mas o que é mais dificil de entender é
a indulgéncia para com o tipo de incoeréncia
que isso produz.

Rosalind Krauss é critica de arte, curadora e professora na Columbia
University. Alguns de seus textos tornaram-se classicos como ‘A
escultura no Campo Ampliado”. Entre os livros publicados figuram
Caminhos da Escultura Moderna, Originalidade da Vanguarda e Outros
Mitos Modernos, O Fotogrdfico, O Inconsciente Otico, além de
catalogos e artigos sobre Robert Morris, Richard Serra, David Smith,
Donald Judd, Sol Lewitt; Cindy Sherman, Rodin, Marcel Duchamp,
Jackson Pollock e Andy Warhol, entre outros. Colaboradora da
revista Artforum nos anos 60, é também co-fundadora e co-editora
da revista October.

Notas

I. O livro de Clarence King Systematic Geology, 1878, é o
volume | da série Professional Papers of the Engineering
Departement U. S. Army, 7 vol., e atlas (Washington
D.C., U.S. Government Printing Office, 1877-1878.

2. A grade cartogréfica sobre a qual se reconstituiu essa
informagdo ndo tem por Unica funcao a coleta de
informagcao cientifica. Como explica Alan Trachtenberg, as
expedicdes topograficas plblicas no Oeste americano
tinham por finalidade facilitar o acesso as jazidas de
minério necessarias a industrializacdo do pafs. Foi,
portanto, de um programa cientffico e também industrial
que se originou esse tipo de fotografias, que, “quando
vistas fora do contexto dos informes que as
acompanhavam, parecem perpetuar a tradi¢ao da
paisagem”. E Alan Trachtenberg prossegue: ‘As fotografias
representam um aspecto essencial da empresa, uma
forma de consignar a informagao. Elas contribuiram para
a politica do Estado federal, que tinha por meta
responder as necessidades fundamentais da
industrializagdo, as necessidades de informagoes
seguras sobre as matérias-primas, e encorajaram a
opinido publica a apoiar a politica de conquista,
colonizagdo e exploragdo do Estado federal”. Alan
Trachtenberg, The Incorporation of America. New York:
Hill and Wang, 1982: 20.

3. Em um importante ensaio, “L'espace de I'art”, Jean-Claude
Lebensztejn analisa a funcdo do museu desde sua criagao
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relativamente recente para determinar o que deve
contar como Arte: “O Museu desempenha uma
fungdo dupla e complementar: excluir o resto,
constituir, por meio dessa exclusdo, o que
entendemos pela palavra arte. E ndo é exagero dizer
que o conceito da arte sofreu uma profunda
transformacdo quando se abriu e tornou a fechar o
espago destinado a sua defini¢do”. Jean-Claude
Lebensztejn, Zigzag, Paris: Flammarion, 1981: 81.

4. Encontra-se em toda a literatura dedicada ao tema essa

assimilacdo da fotografia topogréfica do Oeste as
representagdes pictoricas da natureza. Barbara Novak,
Weston Naef e Elizabeth Lindquist-Cock sdo trés
especialistas que consideram esse trabalho uma extensao
da pintura de paisagem do modo como era praticada no
século 19 nos Estados Unidos, onde o fervor com
inclinagdes transcendentais sempre condicionava a
maneira de ver a paisagem. Assim, o argumento agora
classico quanto a colaboragdo entre King, o chefe da
expedicao geoldgica de 1867-1870, e O'Sullivan é que
esse material visual consiste em provar as teses do
creacionismo e a presenca de Deus através da fotografia.
Segundo nossos autores, King se opunha ao
uniformitarianismo geoldgico de Lyell e ao evolucionismo
de Darwin ao mesmo tempo. Ele era um catastrofista e
interpretava as formagdes geoldgicas das paisagens do
Utah e do Nevada como uma série de atos de criagdo
no decorrer dos quais o divino criador teria dado a todas
as espécies sua forma definitiva. Os gigantescos
levantamentos de rocha e escarpas, as espetaculares
formagoes basalticas eram sempre produzidas pela
natureza, segundo nossos autores, e fotografados por
O'Sullivan como prova da doutrina catastrofista de King.
Tendo essa missao a cumprir, a fotografia de O'Sullivan
no Oeste situa-se portanto no prolongamento da visao
de paisagem pelos [pintores americanos do século 19]
Bierstadt on Church. Embora esse argumento nao seja
totalmente destituido de fundamento, pode-se
igualmente provar o contrério: King era um cientista sério
que, por exemplo, se empenhou com afinco em
publicar, no contexto de suas préprias descobertas, os
trabalhos de Marsh em paleontologia, sabendo muito
bem que elas fornecem um dos “elos perdidos”
importantes e necessarios para trazer provas empiricas a
teoria de Darwin. Além disso, como ja vimos, as
fotografias de O’Sullivan sob forma litogréfica,
funcionavam no contexto do relato de King como
testemunhas cientificas neutralizadas. O Deus dos
transcendentalistas ndo habita o espago visual do livro
Systematc Geology. Vide Barbara Novak, Nature and
Culture (New York: Oxford University Press, |1980);
Weston Naef, Era of Exploration (New York: the
Metropolitan Museum of Art, 1975); Elizabeth Lindquist-
Cock, Influence of Photography on American Landscape
Painting (New York: Garland Press, 1977).

5. Peter Galassi, Before Photography. New York: the Museum

of Modern Art, 1981: 12.

6. Vide o capitulo “Landscape and the Published Photograph”,

in Naef, Era of Exploration. Em 1871, o Government
Printing Office publicou um catalogo dos trabalhos de
Jackson sob o titulo Catalogue of Stereoscopic, 6 x 8 and 8
x 10 Photographs by Wm. H. Jackson.

7. Bem entendido, o olho ndo se acomoda novamente. Na

realidade, eis o que acontece: dados a proximidade da
imagem e o fato de que a cabega ndo se pode
deslocar em relagdo a ela, para varrer com o olhar a
superficie da imagem, o espectador deve reajustar e
coordenar novamente os dois olhos a cada ponto que
seu olhar percorre.

8. Olivier Wendell Holmes, “Sun-Painting and Sun-Sculputre”,

Atlantic Monthly, VII, julho 1861: 14-15. A discussdao
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sobre a vista de Broadway encontra-se na p. 17. Os dois
outros ensaios de Holmes foram publicados sob os
titulos “The Stereoscope and the Stereograph”, Atlantic
Monthly, Ill, junho 1859: 738-48 e “Doings of the
Sunbeam”, Atlantic Monthly, XII, julho 1863: |-15.

9. Ver Jean-Louis Baudry, “Le Dispositif”, Communications,

23, 1975: 56-72; e Baudry, “Cinéma: effets
idéologiques produits par I'appareil de base”,
Cinéthigue, n. 7-8, 1979: 1-8.

10. Edward W. Earle. (org.). Point of view: The Stereograph in

America: A Cultural History. Rochester: The Visual Studies
Workshop Press, 1979: 2. Em 1856, Robert Hunt
escrevia no Art Journal: “Encontra-se hoje o
estereoscopio em todos os saldes: os filésofos falam dele
com sabedoria, as damas estdo encantadas pela
representacdo magica que oferece, e as criangas com ele
se divertem”. Ibid. p. 28.

I'I. “Photographs from the High Rockies”, Harper's Magazine,

XXXIX, setembro 1869: 465-75. Trata-se aqui de outra
publicagdo da imagem Tufa Domes, Pyramid Lake. Aqui,
porém, sob a forma de uma gravura bastante tosca para
ilustrar o relato de aventuras do autor. Um novo
espaco imaginativo que se projeta na tela vazia do
colédio: correspondendo ao relato do incidente que
por pouco ndo socobrou o barco da expedicao, o
gravador risca com tracos-reldmpago as aguas
tenebrosas, furiosas e atulha o céu de tempestades,
com nuvens baixas e ameagadoras.

|2.Escreve Barbara Stafford: ‘A idéia segundo a qual a

verdadeira histéria seria a histéria natural que libera os
objetos da natureza do governo dos homens. Para a idéia
de singularidade, ¢ significativo (...) que os fendmenos
geoldgicos, considerados em seu sentido mais amplo para
abarcar espécimes do reino mineral, constituam paisagens
onde a histdria natural encontra uma expressao estética
(-..). O Ultimo estagio nessa historizagao da natureza
considera que os produtos da histéria passam a ser
naturais. Em 1789, o sabio alemao Samuel Witte,
apoiando suas conclusdes nos escritos de Desmarets,
Duluc e Faujas de Saint-Fond, fez das pirdamides do Egito
fenébmenos naturais, declarando que se tratava de
erupcdes basélticas. Ele também via as ruinas de
Persépolis, Baalbek, Palmira, bem como o templo de
JUpiter em Agrigente ou o paldcio do Inca no Peru como
afloramentos liticos”. Barbara M. Stafford, “Toward
Romantic Landscape Perception: lllustrated Travels and the
Rise of “Singularity’ as an Aesthetic Category”, Art Quartely,
ns. 1, 1977: 108-109. A autora conclui seu estudo sobre
“o desenvolvimento de um gosto pelos fenémenos
naturais enquanto singularidade” insistindo no fato de que
“ndo se deve interpretar (...) o objeto natural isolado
como substituto do humano; ao contrario, os mondlitos
isolados, destacados [pelo pintor romantico de paisagens
do século 9] devem ser situados novamente na tradicao
estética vitalista que surge do relato de viagem ilustrado e
que tinha aprego pelo singular na natureza. Pode-se
intitular essa tradicdo ‘neue Sachlichkeit’, em que a
atencdo dirigida as caracterfsticas especfficas da natureza
produz um repertério de particularidades humanas e
animais”™ 117-118.

I3. Para outra discussdo da tese de Galassi em relagao as

origens da “perspectiva analftica” na ética do século 17 e
a cdmara obscura, ver Svetlana Alpers, The Art of
Describing: Dutch Art in the Seventeenth Century. Chicago:
University of Chicago Press, 1983, cap. 2.

I4. Michel Foucault inaugurou uma discussao sobre o museu

em "Un 'Fantastique' de Bibliothéque", Cahiers de la
Compagnie Renault-Barrault, n. 59, marco de 1967. Ver
também Eugenio Donato, "The Museum's Furnace:
Notes toward a Contextual Reading of Bouvard et
Pécuchet", Textual Strategies: Perspective in Post-
Structuralism Criticism, Josué V. Haariri (org.), Ithaca:
Cornell University Press, 1979, e Douglas Crimp, "On
the Museum's Ruins", October, n. 13, verdo 1980: 41-57.



I'5. André Malraux, Psychologie de I'Art, vol. |. Genebra:
éditions Skira, 1947: 52.

16. Stanley Cavell, Must We Mean What We Say? New York:
Scribners, 1969: 91, n. 9.

|7. Os estudantes de histéria da fotografia ndo sdo
encorajados a questionar a validade ou ndo dos modelos
da histéria da arte aplicados ao campo fotogréfico. As
conferéncias dedicadas a histéria da fotografia no
congresso da College Art Association de 1982,
anunciadas como fruto de uma verdadeira pesquisa
finalmente aplicada a esse campo — até entdo estudado
sem sistematizacdo —, foram o exemplo perfeito do que
nao se deve fazer. Na comunicagdo de Constance Kane
Hungerford, "Charles Marville, Popular lllustrator: Origins
of a Photographic Aesthetic', o modelo da coeréncia
interna necessaria da obra permite defender a idéia
segundo a qual deveria existir um elo entre a pratica de
Marville no inicio de seu trabalho como gravador e sua
carreira subsequente como fotografo. As definicdes
estilisticas levadas por esse tipo de comparagéo (os
contrastes acentuados entre preto e branco, os
contornos nitidos e precisos, por exemplo) eram nao
somente dificeis de localizar de forma sistematica, como
— quando era possivel aplicar de fato esses critérios — nao
distinguiam Marville de seus colegas da Missao
heliogréfica. Para cada uma de suas imagens "gréficas"
existe um Le Secq tdo gréfico quanto ele.

|8. Podemos citar como exemplo dessa situagdo os cerca de
65.000 metros de filme rodados por Eisenstein no
México para seu projeto Que Viva Mexico. Esse filme,
que havia sido enviado & Califérnia para ser revelado,
nunca foi visto pelo realizador, que foi obrigado a deixar
os Estados Unidos assim que chegou do México. Dois
montadores americanos se apropriaram entdo do filme,
e com ele fizeram dois: Thunder over Mexico e Time in
the Sun. Nenhum desses dois filmes é considerado parte
da obra de Eisenstein. Hoje, resta apenas uma sucessao
de sequiéncias da filmagem compilada por Jay Leyda para
o Museu de Arte Moderna de Nova York. O seu
estatuto com relagdo a obra de Eisenstein ¢ muito
especial, claro. Mas como na época da filmagem ele j&
tinha uma prética cinematogréfica de quase 10 anos, e
considerando o estado da arte cinematogréfica em
termos do corpus existente nos anos 30 e o
desenvolvimento da teoria, ¢ provavel que Eisenstein
tivesse uma melhor nocao do que havia realizado a partir
de seu roteiro e de sua concepcao do filme, embora
nunca o tivesse visto, do que os fotografos da Missao
heliogréifca pudessem ter de seu trabalho. A histéria do
projeto de Eisenstein foi relatada em detalhes no livro:
Sergei Eisenstein and Upton Sinclair, The Making and
Unmaking of Que Viva Mexico, Harry M. Geduld and
Ronald Gottesman (org.). Bloomington: Indiana
University Press, 1970.

19. Ver Abigail Solomon-Godeau, "A Photographer in
Jerusalem, 1855: Auguste Salzmann and his Times",
October, n. 18, outubro 1981: 95. Nesse ensaio, a
autora se questiona sobre determinados pontos tratados
acima sobre a natureza problemética da nogao de obra
aplicada ao trabalho de Salzmann.

20. Man Ray publicou quatro fotografias de Atget em
Revolution surredliste, trés no nimero de junho de 1926
e uma no de dezembro do mesmo ano. A exposi¢ao
Film und Foto, que ocorreu no ano de 1929 em
Stuttgart, abarcava fotografias de Atget, cujo trabalho
também foi apresentado em Foto-Auge. Stuttgart:
Wedeking Verlag, 1929.

21. Maria Morris Hambourg and John Szarkowski, The Work
of Atget: Volume I, Old France. New York: The Museum
Of Modern Art, and Boston: New York Graphic
Society, 1981: 18-19.

22. Ibid.: 21.

23. A primeira discussdo publicada com relagdo a esse
problema o define da seguinte maneira: "O sistema de
numeracdo de Atget é misterioso. Suas fotografias nao sé
ndo sdo numeradas cronologicamente, como o sdo de
forma desconcertante. Muitas vezes imagens que portam
um nmero pequeno sdo posteriores a imagens de
ndmero maior; com freqiéncia, também, os nimeros se
repetem." Ver Barbara Michaels, "An Introduction to the
Dating and Organization of Eugene Atget's Photographs",
The Art Bulletin, LXI, setembro 1979: 461.

24. Maria Morris Hambourg, "Eugene Atget, 1857-1927: The
Structure of the Work", (Dissertagdo de doutorado, nao
publicada, Columbia University, 1980).

25. Ver Charles Marville, Photographs of Paris 1852-1878. New
York: Alliance Frangaise, 1981. Esse livro contém um
ensaio de Maria Morris Hambourg: "Charles Marville's
Old Paris".

26. Michel Foucault. L'Archéologie du Savoir. Paris: Gallimard,
1969: 171-172.

27. Até hoje, os trabalhos de Alan Sekula foram os Unicos a
encaminhar uma andlise coerente da historia da
fotografia. Ver Alan Sekula, "The Traffic in Photographs",
Art Journal, XLI, primavera, 1981: 15-25; e "The
Instrumental Image: Steichen at War", Artforum, XIIl,
dezembro 1975. O leitor interessado encontrard um
debate sobre a necessidade de reorganizar o arquivo
para proteger os valores da modernidade em: Douglas
Crimp, "The Museum's Old / The Library's New
Subject, Parachute, primavera 1981.

" No original, sujet. Nesse pardgrafo a autora se utiliza de um
jogo semantico possivel de se estabelecer em torno das
varias acepgdes da palavra sujet, que tanto pode ser
traduzida como “sujeito”, referindo-se a um individuo
especifico quanto como “objeto”, “tema”, “assunto”.
Optamos por fazer variarem as tradugdes de sujet a fim
de tornar mais claros os diferentes sentidos empregados.
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