_ATESTADOS DE PRESENCA: A FOTOGRAFIA COMO INSTRUMENTO
CIENTIFICO
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RESUME:

Considérée un certificat de présence, la photographie est utilisée par plusiers
domaines scientifiques: anthropologie, archéologie, ethnographie, geographie,
médecine, criminologie, physiologie, etc. Grace a I' image technigue la societé du
XIXe siécle codifie le porirait signalétique et propose une nouvelle idée d’identite. En
décomposant le mouvement du corps humain et animal, la photographie ouvre de
nouveaux chemins aux recherches artistiques du XiXe et du XXe¢ siecles.

| — Fotografia e ciéncias humanas

O encantamento do século XIX com a fotografia pode ser resumido num escri-
to de Théophile Gautier, datado de 1858:

“Nos dias de hoje, o circulo da existéncia vai se ampliando, de ondulagao
em ondvlacdo; o espaco e o tempo nGo existem mais. {...) o fluido elétrico formou-se
mensageiro, o tfrovdo doma as letras sobre o fio; o sol desenha paisagens, 11pos €
monumentos; o daguerredtipo abre seu olho de vidro com pdipebras de cobre sobre
um ponto de vista, uma ruing, um grupo; contorno, luz, sombra, detalhe, até o infini-
to, tudo é captado instantaneamente. Um sentido novo, o sentido pitoresco, excita-
do pelo espetdculo das coisas, conhece, gragas aos meios da ciéncia, desenvolvi-
mentos imprevistos que devem ser satisfeitos. (...) Nosso século atarefado nem sem-
pre tem tempo para ler, mas tem sempre tempo para ver" {apud; Favrod, 1989: s.p.).

Colocar a fotogrofia entre os "meios da ciéncia” implicava afirmar que
nova imagem era o reflexo do real. Sua natureza mecdnica assegurava uma exati-
déo até entdo desconhecida, fruto da concorddncia absoluta entre objeto e repre-
sentacdo. Dela decorriam suas principais qualidades: uma for¢a documental e uma
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capacidade de comprovacdo, que se opunham & subjetividade e G ideqlizagcdo da
arte, e que acabardo por transforma-la num dos instrumentos privilegiados dQs Ciénci-
as no séeculo XIX.

Se hoje em dia essa concepcdo é amplamente questionada, o que importa
discutir & como a ilusGo mimética permeia o imagindrio oitocentista, tfransformando o
imagem fotografica num verdadeiro atestado de presenca (Favrod, 198%: s5.p.).

Para comprovar o alcance da fotografia bastard lembrar que @ primeira ge-
racdo de antropdlogos elabora suas andlises a partir do material coletado por vigjan-
tes, missionarios, militares, comerciantes, em contato direto com as populagoes ndo-
européias. Homem de gabinete, que estabelece um confronto entre as diversas fon-
tes de que dispde, o antropdlogo do século XIX ndo deixa de ufilizar o testemunho
fotografico como um documento primario, cuja credibilidade nfo coloca em ques-
tGo (Favrod, 1989: 5.p.}.

E, no entanto, ele mereceria ser questionado, uma vez que a visQo de outros
espacos € outros povos proporcionada pela fotografia & fruto ndo gpenas de interpre-
tacdes, mas dos proprios limites técnicos da imagem, guando analisada numa pers-
pectiva temporal. A interpretacdo &, em parte, tributdria dos precedentes modelos
pictdricos, que acabam determinando os primeiros temas das fotografias exdticas. O
interesse pela Terra Santa e pelo Egito, tipico de empreendimentos como os de Horace
Vernet/Frédéric Goupil Fesquet {Excursées Daguerreotipicas, 1839-1842) e Francis Frith
(Cairo, Sinai, Jerusalém e as PirGmides do Egito, 1856-1859) pode ser situado no ambito
da procura de lugares conhecidos como "visdes imagindrias, nas fantasias inconscien-
tes das massas” [Alinovi, 1981: 76), &s quais a fotografia fornecerd esteredtipos ou Ima-
gens miticas e simbdlicas.

A interpretacdo faz passar para um segundo plano o cardter informativo das
imagens de Auguste Salzmann, incumbido da documentagdo de Jerusaiém e de seus
arredores pelo Ministério da Educacdo da Franga. Embora afirme gue as fotografias
“néo sdo mais narrativas, mas fatos dotados de uma brutalidade conclusiva” (apud:
Favrod, 1989: s.p.}. Salzmann imprime uma visdo formalista ds imagens de monumen-
tos hebreus, islémicos e cristdos, que deveriam comprovar a confestada datagdo de
Louis Ferdinand de Saulcy. Publicado em 1851 e ilustrado com desenhos, ¢ livro de de
Savlcy havia sido rejeitado pelos arquedlogos, o que motiva a missdo confiada d
Salzmann. Este, no entanto, produz um conjunto de imagens que ndo se regem pelos
preceitos da fotografia arqueoldgica: a falta de figuras humanas ndo permite estabe-
lecer a dimensdo dos monumentos; hd freqlentes inversdes de escala; a paisagem,
ora € virtualmente eliminada, ora se impde sobre o sitio, Ndo permitindo determinar
sua localizagdo e seu contexto. Interessado num jogo formal de texturas e superficies,
Salzmann retira de suas imagens informacgdes fundamentais numa documentacdo
arqueologica. I1sso, porém, ndo impede que Jerusalém: Estudo e Reproducdo Fotogra-
fica dos Monumentos da Cidade Santa da Epoca Judaica a Nossos Dias (1856) seja



elogiado pela verdade, pela verossimilhanca e pela atencdo dada aos detathes, e
que de Savulcy considere suas teorias comprovadas {Solomon-Godeau, 1991: 154-155,
161, 165}. |

A interpretacd@o toma, por vezes, o viés da utopia. E o que caracteriza os
frabalhos sobre © Japdo, realizados pelo fotdégrafo inglés Herbert Ponting. Em Estudos
Japoneses (1906} e Na Terra do Lotus - Japdo (1910}, Ponting retrata uma sociedade de
artesdos, pescadores, artistas e peregrinos, cuja vida era regida por praticas religiosas
e pelo respeito & arte, devendo constituir um exemplo para a materialista civiliza¢cdo
ocidental. Lanca, para tanto, mdo da economia formal da gravura japonesa (Jeffrey,
1981: 86), produzindo imagens requintadas e essenciais, nas quais a evidéncia fotogra-
fica comunga com uma concepcdo pldstica cadenciada por ritmos e jogos pura-
mente formais.

Intuitos claramente documentdrios guiam, ao contrdrio, o empreendimento
de Albert Kahn que, entre 1909 e 1931, dd vida ao Arquivo do Planeta, redlizado com
0 processo autocromatico inventado pelos irmdos Lumiére em 1907. Para garantir ©
éxito cientifico do empreendimento, que deveria realizar "o inventdario fotogrdfico €
cinematografico da superficie do globo ocupada e ordenada pelo homem, tal como
se apresenta no inicio do século XX", Kahn contrata o gedgrafo Jean Bruhnes, que
estabelece as diretrizes das tomadas fotograficas: paisagem em seu conjunto €, em

seguida, pormenores, ou seja, captacdo da vida cotidiana. Brunhes, que introduz na

Fran¢a o estudo da geografia humana, instrui os sete fotdégrafos contratados por Kahn
a evitarem © excepcional, o Unico e a privilegiarem os aspectos da vida comum em
sud Interrelagdo com o ambiente fisico (Beausoleil, 1983: 49).

Il - |Identidade = fisionomia

Direfrizes precisas para as tomadas fotograficas ndo séo exclusivas da arque-
ologia e da geografia. O retrato fotogrdfico aplicado & esfera judicidria conhecerd
uma normaliza¢cdo semelhante entre 1880 e 1890 por obra de Alphonse Bertfillon. Ten-
do constatado que o retrato poilicial, sobretudo aquele praticado entre 1850 e 1870,
estava muito proximo dos pressupostos daquela pratica artesanal que regia o retrato
burgués, Bertillon propde que o gabinete fotografico da Policia de Paris seja adequao-
do a um conjunto de normas, que deveriam garantir a criacdo de um fipo gragas ¢
eliminagdo de todo fator de variabilidade, tanto subjetiva, quanto circunstancial.

Em fungc&o disso, sGo estabelecidas diretrizes que deveriam uniformizar as con-
digbes de iluminagdo do gabinete fotografico e a distncia entre o operador € ©
modelo. Este ocupava uma cadeira deliberadamente desconfortdvel, cujo objetivo
era forcar o sujeito a posicionar a coluna vertebral no centro do espaldar. Um mecao-
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nismo de rota¢cdo complexo permitia fotografd-lo de frente e de perfil, conservando @
mesma escala de reducdo. Havia uma razdo precisa para essas duas tomadas. En-
quanto a apresentacdo frontal corresponde ao que hd de mais reconhecivel no rosto
de um individuo, a visGo de perfil garante a abolicGo de qualguer contingéncia ex-
pressiva, por remeter Q representacdo morfolégica mais precisa € mais informativa: o
contorno da cabeca ndo se modifica com o passar do tempo. (Phéline, 1985: 12-13,
85-86; Sekula, 1997: 162).

Matriz do retrato de identidade, que estabelece o principio do recenseamen-
fo fotografico para toda a sociedade, o retrato judicidrio ndo pode ser dissociado
das ciéncias do periodo, pois partilhna com elas a crenca no tipo. No campo das
ciéncias soctais, a figura fundamental &€ o antropdlogo Adolphe Quételet que, basea-
do nos metodos estatisticos, cria um ser ficticio: o “homem médio” [1835). O desenvol-
vimento da frenologia e dos estudos fisiondmicos estd na base da antropologia crimi-
nal de Cesare Lombroso, que, na década de 80, busca determinar, a partir da
"mortologia do rosto”, a periculosidade, a origem étnica e social e a animalidade do
"homem criminoso” (Courtine & Haroche, 1995: 225).

A crenga na existéncia de um “corpo criminoso” tem um paralelo na determi-
nagao de um "“corpo doente”, ao qual poderia ser aplicada a fotografia médica:
Albert Londe defende a necessidade de usar a imagem técnica para fixar aspectos
lipicos de cada doenca de maneira o facilitar o diagndstico {1893}).

A prova pela imagem € um dispositivo de gque o século XIX lanca mdo pard
criar um poderoso sistema de defesa numa sociedade que estava se confrontando
com um fendmeno inédito: a massa. Paralela & definicdo do corpo burgués, do corpo
que respeitava a lei, & a definicdo do corpo criminoso, do corpo que colocava em
rsco a sociedade. Reduzido a um biotipo (Sekula, 1997: 149), esse corpo serd passivel
de arquivamento e classificacdo, propiciando uma identificacdo alicercada nos des-
vios da media. Nesse contexto, a fotografia confere um novo significado & definicdo
da identidade: |

“Os rostos andnimos agrupados num quadro representam tipes na media
anatdmica dos seus tragos: o degenerado, © melancdlico, o matreiro, ¢ prostituta, o
criminoso nato ou ainda o génio. Trata-se presentemente de identificarindividuos. Os
retratos jG nde tém um nome, mas um numero. A identidade de um individuo é entdo
garantida pelaidentificagdo comum tipo. {...)

Confundir identidade e fisionomia: sonho tenaz. £ & fotografia gue caberq,
na segunda metade do século, o papel de 'poder’ finalmente fixar a instantaneidade
da expressdo e assegurar a reprodutibilidade dos rostos. Singularidade das fotografias
de identidade, 'predilecdo universal’' pelo retrato fotogrdfico que Baudelaire realca;
fotografias médicas do corpo que sofre {...); identificacdo fotografica dos criminosos,
fabricacdo de rostos andnimos do retrato- robot (...): a nascenca e o desenvolvimen-
fo da fotografia revolucionam as percepcdes do rosto; termina uma fase da historia
do rosto..." [Courtine & Haroche, 1995: 223-225)1.



Numa sociedade que desenvolve um sistema poderoso de controle do indivi-
duo para garantir a estabilidade do grupo, ndo admira que a fotografia venha a de-
senvolver um papel determinante. O realismo, de que fozia alarde desde 0s primordios,
a coloca numa posicdo privitegiada em relacdo as antigas modalidades de registro e
arquivamento de imagens. Mesmo reconhecendo a superioridade do retrato pictori-
CO para © "conhecimento intimo do modelo”, Bertillon ndo deixa de contrapor-lhe
um outro tipo de superioridade, s6 proporcionado pela fotografia: a exatiddo
documentaria (Phéline, 1985: 80-81}.

E em nome dessa superioridade que Bertillon expurga do retrato fotografico
burgués - tributdrio de modelos pictdricos e fruto de uma negociacdo entre cliente e
fotdgraio - qualquer possibilidade de interpretacdo subjetiva, para crior um tipo de
registro que desse conta do tipo. Nao é sé ele que se enggja nessa busca: um indice
iconografico como o “retrato compdsito””. proposto por Francis Gatton na década
de 80, € mais uma prova de uma atitude difusa numa sociedade interessada em esta-
belecer um campo proprioc para o desvio.

O inventor da dactiloscopiq, imbuido das idéias lombrosianas, acaba por cons-
truir aquela que Sekula define “"uma aparicdo puramente otica do tipo criminoso™.
Partindo do pressuposto de que havia um conjunto de tragos fisiondmicos comuns aos
criminosos, Galton justapde imagens de diversos individuos de modo a obter uma
fusdo visual baseada nos caracteres médios de um determinado grupo. O que © cien-
fista inglés buscava com suas imagens era uma caracterizacdo visual do "homem
medio” de Quételet, definindo ¢ centro da composicdo como o dominio do tipo e as
margens como aquele da idiossincrasia e da individualidade.

O que Galion consegue, de fato, € uma imagem sintética, a um so tempo
artificial e real. Artificial, por retratar um sujeito cuja existéncic ndo € mais isolavel.
Real, por provar ¢ indemonstravel, por mpor a “verdade" do tipo criminoso, fruto da
constancia estatistica (media) e da idedlizacdo. A abstragdo real de Gailton vai mais
longe que os proprios postulados de Lombroso: o retrato composito ndo registra o
desvio, mas a predestinacdo a ele. Fixa - como o préprio autor escreve - "o homem
que e suscetivel de cometer um crime"”. (Sekula, 1997: 152-153, 172; Phéline, 1985: 44-
66).

Uma vez que o corpo burgués busca marcar por intermédio da imagem sua

diferenca em relagdo aos outros corpos, ndo admira que a normalizacdo do refrato £

'Denomina-se “retrglo-robot” a configuragdo do lipo crimingso estabelecida por Lombroso - orelhos afastadas. cabelos bastos,
borbe rola, seics da face e moxiiares enomes, queixo guadrado e saliente, macds do rosto largas. gesficulacdo freqlente. Q resul-
lado dessa ComMposSICao resuiives: “unvedstrdnietra & muito eloquenle por si sé: “um tipo que se parece com o Mango! e. por
vezes. com O negQro” (opud: Phéfine. 1985: 53).

- Q relrolo compésilo € obtido o portir da expasic 3o de diversos retralos numa inica chapa dionte de uma camoro de reproducdo.
A coincidéncia dos rostos e cssegurada per um atfinete colocado nos othos, Cado umo das chapos sucessivas & exposta fracionaimente
e em proporgo INversa ao nNumere de imagens que compdem a omosho. As sub-exposicoes opagam o3 ragos caraclerislicos de
cada individuo e fazem emergir @ configuragdo dos caracteristicas comuns a toda 0 amostra: delas deriva g imagem final fixado a
porlt de uma exposicdo normal (Sekula, 1997: 171; Phéline, 1985; §5).
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judicidrio se estenda & esfera do retrato efnografico. Descontente com a
“evuropeizacdo" que caracterizava boa parte dos registros dos indios amerntcanos, uma
comissdo da Academia das Ciéncias da Franga recomenda, em 1852, 0 uso do
daguerredtipo como o Unico meio capaz de fornecer uma “certeza” inigualavel para
as pesquisas etnograficas. O uso da fotografia torna-se um hdbito corriqueiro para o
registro dos tipos étnicos até receber uma codificagdo rigorosa por parte de Eugene
Trutat em 1884. No livio A Fotografia Aplicada & Histéria Natural, Trutat propde uma
série de principios relativos & pose dos modelos, & iluminagdo, ao formato do retrato,
etc., demonstrando conhecer a documentagcdo que Eugéne Appert realizara em
1871 com os derrotados da Comuna de Paris:

"O sujeito estard sentado num assento sdlido {...); ailras dele suspende-se, por
um meio qualqguer, o fundo de tecido. Por fim, a cdmara escura serd colecada na
distdncia necessaria”.

Apds a codificacd@o de Bertillon, o principio do retrato duplo - frente e periil -
é aplicado aos registros etnograficos, levando um autor como Christian Phéline a afir-
mar que a funcionalidade desse tipo de imagem é aquela que emana das relagoes
de dominacdo &s quais sGo submetidas classes e ragas “inferiores”. A objetividade,
nesses casos, ndo deve ser buscada num modo de representagdo, mas naquele vasto
dispositivo institucional criado pela burguesia, do qual a fotografia é apenas um dos
instrumentos. A imagem fotogrdafica codificada pela sinalética € mais e menos que
um retrato: menos, porgue, enquanto instrumento de controle social, ndo permite ©
acesso d “verdade intima" do sujeito; mais, porque inscreve no préprio cédigo de
figuracdo todos os preconceitos e os efeitos de poder inerentes a seu uso (Phéline,
1985: 20-22, 94, 112-113).

il — Fotografias do corpo humano

Nao &€ apenas o rosto que é esquadrinhado e codificado por um usc cientinco
da fotografia. O corpo como um todo torna-se objeto de estudo, abrindo novas pers-
pectivas tanto para a ciéncia quanto para a arte.

Produto cientifico e artistico a um sé tempo, a fotografia do corpo humano
terd como focos privilegiados o hospital € a Escola de Belas-Artes. O corpo que inte-
ressa o hospital ndo é, porém, semelhante ao corpo que desperta a atengdo da
academia. No primeiro caso, a fotografia gjuda a definir uma norma, a diferenciar o
sadio do patoldégico gracas ao registro do corpo em crise. No segundo caso, a foto-
grafia permite alcangar uma definicdo de belo, alicer¢cada na observagdo da nature-
7a e ndo mais numa idealizacdo derivada dos modelos antigos {(Mathon, 1997: 152).
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A mentalidade cientificista dominante no século XIX ndo deixa, porem, de
atingir a Escola de Belas-Arte$. Se a nova imagem, desde seus primordios, havia sido
usada pelos artistas pldsticos de maneira explicita ou velada e havia originado o
surgimento das "academias fotograficas”, que se substituiaom ao modelo vivo, ouiras
possibilidades de uso serdo sugeridas pela aplicagcdo do método estatistico no ensino
artistico. Quem se distingue nesse campo & Paul Richer, assistente de Charcot no
hospital da Salpétriére, que busca determinar um cdnone estético, baseado na ob-
servacQo de um conjunto de dados anatdmicos, a partir dos quais estabelece uma
tipologia: comprimento dos bracos, peso, posicdo da bacia, postura, musculatura.
Conhecedor das teorias de Quételet, do trabalho de Bertillon, das pesquisas de
Topinard, Richer propde um “tipo médio”, fruto de proporcdes mensurdveis € proximo
daquela idedlizacdo conseguida pelos gregos na Antiglidade. Para alcangar seus
objetivos, torna-se fotdgrafo e lanca méao de recursos fornecidos pela imagem tecni-
ca como a ampliacdo - muito usada nas aulas de anatomia - e a cronofotografia.
Neste caso, vale-se do trabalho de Londe, cujas pranchas publica em 1921 nareedigdo
de Nova Anatomia Artistica (Mathon, 1997: 160).

Embora acredite ter conseguido substituir a ideia estética do belo pela no-
cQo cientifica do perfeito, Richer nem sempre consegue provar seu propdsito. As foto-
grafias produzidas por ele evocam, freqUentemente, as poses do modelo vivo €, logo,
a convenc@o académica, embora se perceba em muitas delas a vontade de propor
uma representagcdo ao mesmo tempo mais contingente e mais tipoldgica, proxima
do retrato duplo de Bertillon.

Um dos processos usados por Richer, a cronofotografia, acabard por abrir
novas possibilidades visugis para as artes pldsticas. Inventada por Etienne-Jules Marey,
titular da cadeira de Historia Natural dos Corpos Organizados do Coliege de France, G
cronofotografia capta e registra uma série de instantes sucessivos de um movimento
(1882). Para tanto, Marey - auxiliado, a principio, por Georges Demeny - usa uma ca-
mara com obturador de disco, que permite reproduzir as fases consecutivas do movi-
mento numa unica chapa de vidro, substituida desde 1888 por filmes sobre papel €,
posteriormente, sobre celuldide. Interessado em enconfrar a expressdo grafica do
movimento, o fisiologista consegue atingir a dimensdo do espaco-tempo, ao registrar
tanto a trajetdria quanto as oscilagdes de um corpo em acdo. Suas pesquisas, realiza-
das em Paris (Estacdo Fisioldgica do Bosque de Boulogne) e em Ndapoles, dirigem-se
tanto ao corpo humano guanto ao corpo animal {peixes, passaros, insetos). Em 1893,
publica Estudos de Fisiologia Arfistica, numa clara demonstracdo do interesse que suas
pesquisas haviam despertado entre os artistas plasticos.

N&o sGo poucos, de fato, os pintores e escultores que langam mao de seus
resuitados para propor Novas visdes de um corpo em movimento, Ao nome de Georges
Seurat, evocado por Scharf a propdsito da iteratividade dos bailarinos e de suas vestes
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num quadro como Le Cahut, realizado entre 188% e 1890 (Scharf, 1979: 242-243), po-
dem ser acrescentados aqueles de artistas futuristas como Balla (Menina X Sacada,
1912; Linhas Andamentais + Sucessdo Dindmica, 1913} e Boccioni (Formas Unicas da
Confinvidade no Espaco, 1913}, para ndo falar na evidencia mais imediata de Nu
Descendo uma Escadan. 2 {1912), de Duchamp, que se vadlera das imagens sobrepos-
tas de Marey numa obra anterior, Cinco Sithuetas de uma Mulher em Planos Diferentes
(1911).

Por que as imagens de Marey interessam tanto os artistase Nadar parece for-
necer uma resposta a essa indagacdo em 1894, quando afirma que o cientista havia
desviado a fotografia do caminho do realismo, levando-a parda sua maior simplicida-
de de funcionamento. Ou seja, para imagens plurais, “nas quais o sujeito € a um so
tempo ele mesmo e diferente, nas quais a forma se dedica a encontrar uma identida-
de fugidia e renovada”; para uma instantaneidade muito rapida que produz no obser-
vador “uma impressdo paradoxal do j& conhecido e do nunca visto" (apud: Frizot,
1984: 5.p.).

O fato de interessar 8o de perto os artistas ndo significa que as pesquisas de
Marey nGo chamem a atencdo dos defensores da fotografia objetiva. Bertilon nGo
deixa de manifestar sua admiracdo por “essas combinagdes exiraordindrias de movi-
mento reveladas pela fotografia”, por deteciar no trabalho do fisiologista uma nega-
cdo daqueia estética pictorialista gue estava tomando conta do universo fotografico
(Pheline, 1985: 100-101).

E sinfomatico, contudo, que os futuristas e Duchamp se aproximem das pes-
quisas de Marey e ndo daquelas de um outro estudioso do movimento, o inglés
Eadweard Muybridge. Ha uma razdo para tanto. A clareza das imagens de Muybridge
ndo correspondia ao designio gue os animava: enfatizar os ritmos fundamentais do
universo, captar antes o0 movimento do que o objeto em movimento (De Paz, 1987:
283).

A importdncia da contribui¢cdo de Muybridge & renovagdo da ciéncia e da
arte ndo €, porem, menor: seu inventdrio da locomocdo animal, no qual estd incluido
0 ser humano, revela aspectos inusitados de um corpe em movimento por captar
fases nQo percebidas pela visGo normal. A dissecacdo do movimento, divulgada em
larga escala em 1887 gracas & publicagcdo de Locomo¢cdo Animal: uma Pesquisa
Eletrofotografica das Fases Consecutivas da Locomocdo Animal, € obtida a partir da
sincronizag o de varias camaras, dispostas de maneira a proporcionar diferentes pon-
tos de vista de um mesmo corpo.

Por contradizerem amplamente a verdade revelada pela observacdo da
natureza, as imagens de Muybridge suscitam um intenso debate entre artistas, fotd-
grafos, cientistas e filésofos. O que elas mosiravam? Que a verdade ndo passava de
uma convencQo... (Scharf, 1979: 218).



A reacd@o dos artistas, que véem cair por terra vérias de suas modalidades de
representacdo de um corpo em movimento, pode ser resumida na tomada de DOSI-
cdo de Rodin, que opde a verdade da arte & "mentira” da fotografia, partir do
hrajetoria do movimento no espago. Na longa entrevista concedida a Paul Gsell em
1911, o escultor &€ muito enfdtico a esse respeito:

“E o artista quem diz a verdade e a fotografia que mente; pois, na realidade,
o tempo ndo pdara. E se o artista consegue produzir a impressdo de um gesto que se
executa em varios instantes, o tfrabalho dele é, cerfamente, muito menos convencio-
nal do que a imagem cientifica onde o tempo é suspenso de forma abrupta. {...)

Ora, creio que & Géricault quem tem razdo, e ndo a fotografia, pois os cavalos
pintados parecem correr. Isto se dd porque o espectador, ao olhar de tras para a
frente, vé, primeiramente, as pernas fraseiras fazerem o esfor¢o para o salto. Depois,
vé 0 corpo esticar-se e as pernas dianteiras buscarem o chdo ao longe. A representa-
cdo de Géricault é falsa ao mostrar esses movimentos como simultdneos, e € verda-
deira se as partes s@o observadas sucessivamente. Somente esta verdade nos importa
porque & ela o que vemos € 0 gue nos impressiona” (Rodin, 1990: é1}.

Embora defenda a verdade do olhar contra o artificio da camara, nGo € im-
orovavel que Rodin tenha chegado a conferir uma nova dimensdo ao fragmento a
partir da observacdo de fotografias de Muybridge que representavam mdos e ante-
bracos. Tais imagens, bastante proximas do tratamento pldastico que o escultor dava
as maos, eram colecionadas por ele, o que leva Scharf a aventar a hipotese de que a
fotografia possa ter contribuido para conferir uma nova visualidade aqueles fragmen-
tos que estavam presentes nos ateliés de Meudon, do Paldcio Biron e do Depdsito dos
Mdarmores {Scharf, 1979: 230).

Um artista que, com certeza, utilizou as sugestdes de Muybridge é Degas: Bai-
larina Amarrando a Sapatfitha (1893—1898), reproducdo de uma figura em duas posi-
cdes, como se fosse vista a partir de diferentes pontos de vista, & relacionada por
Scharf com algumas imagens verticais do fotégrafo inglés. O mesmo pode ser dito de
algumas obras de 1879, que representam bailarinas suspensas no ar, logo no periodo
em que os instantdneos de Muybridge estavam sendo divulgados em Paris. Se houves-
se duvidas sobre o interesse de Degas pelas pesquisas que serdo publicadas em LOCO-
mocdo Animal, bastaria lembrar o que Valéry escreve sobre sua maneira de represen-
tar o cavalo, atribuida & “agjuda... das fotografias de Muybridge”. A estilizagdo - tribu-
taria de Géricault -, que caracterizara suas primeiras obras dedicadas ao cavalo, cede
ugar, a partir de 1880, & preocupacdo em fugir da convengdo e representar o animal

com base nos registros proporcionados pelos instantaneos {Scharf, 1979 208-210, 213-
214),
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IV - A objetividade em questdo

Os exemplos citados, provenientes de diversas aplicacdes objetivas da foto-
grafia no decorrer do século XIX, ndo deixam de evidenciar uma atitude, que poderia
parecer um paradoxo, mas que € congenial & mentalidade de uma sociedade imbu-
ida de positivismo: a crenga no realismo instrumental da nova imagem era tdo arrai-
gada gue interpretagcdes eram tomadas como provas testemunhais.

NGo € apenas o vetor exdtico que se presta a visdes subjetivas, motivadas
pelos mais diferentes objetivos. A propria aplicacdo da fotografia no campo judicié-
rio traz as marcas da manipulacdo. Se a proposta de Galton € por demais evidente
nesse sentido por dar vida a aparicdes fantasiosas (Sekula, 1997: 170}, em que pesem
as teorias cientificas que fundamentavam o retrato compdsito, Nndo se pode esquecer
que o proprio empreendimento de Bertillon €, em primeiro lugar, produto de necessi-
dades ideologicas, as quais a fotografia empresta sua capacidade de construir uma
evidéncia redlista, de acordo com uma funcdo que lhe havia sido outorgada pela
sociedade. A identidade proposta pelo refrato judicidrio € uma identidade construida:
nGo da conta do individuo, mas da conformidade a um tipo meédio, definido a partir
de normas tecnicas, que incluem o dispositivo fotogrdfico, as instrugcdes dadas ao
operador, o lugar e a pose que cabem ao modelo e a imagem que resultard do
processo. Nao por acaso Phéline fala em "negacdo mortal” do sujeito, pois a fotogra-
fia judicidria rompe o pacto que se instaura entre fotdgrafo e modelo no dmbito do
retrato burgués para afirmar o poder do Estado sobre o individuo, seu corpo e sua
imagem (Phéline, 1985: 115).

NGo deixa de ser sinftomdatico, por outro lado, que as pesquisas sobre © movi-
mento interessem t8o de perto os artistas por proporem novas possibilidades & visd@o e
as tradicionais modalidades de representacdo. Marey, afinal, acreditava no encontro
entre arte e ciéncia no terreno da exatid@o e publica Estudos de Fisiologia Artistica
com ¢ objetivo de ampliar as possibilidades de representacdo do movimento. Como
sublinha Henri Labonne no prefdcio do livro, o artista contempordneo néo tinha condi-
¢oes de ver 0 corpo nu em agdo com a freqUéncia que era prépria da Antiglidade.
O trabalho de Marey e Demeny permitiria superar as limitacdes das atitudes de calma
€ repouso - quase sempre exibidas pelas obras pldsticas -, fazendo com gue a arte
continuasse a ser fiel a seus modelos (Mannoni, 1997: 182).

O fato de tais pesquisas despertarem a atencdo de artistas que rompem com
0 modelo redlista € um claro indice de que a fotografia ndo necessitava enveredar
pelo caminho do pictorialismo para afirmar sua capacidade de moldar uma
visuglidade diferente e anticonvencional. A fotografia cientifica, alids, acaba servin-
do de alavanca a uma nova concepcdo de fotografia que se instaura no comeco do
seculo XX, por ter demonstrado - mesmo no uso que dela faz Bertillon - as possibilida-
des visuais inerentes a seus préprios meios lingUisticos.



O contiifo entre objetividade e pictorialismo € analisado por Sekula a partir
age um outro ponto de vista: um empreendimento como o da Foto-Secessdo pode ser
encarado como uma tentativa de resisténcia ao modelo arquivistico que a imagem
técnica tinha gjudado a implementar. Se esse modelo pressupunha o existéncia de
um trabalhador a preco tixo, que produzia imagens fragmentdarias para um sistema
que Ndo podena controlar, o pictorialismo opunha-lhe as “marcas nonorificas do tra-
balho feito ¢ mao” {Sekula, 1997: 180-181).

A oposicdo entre mecdnico e manudl acaba por resolver-se em favor do
primeiro termo: a totografia moderna posiciona-se o lado do realismo, conferindo @
tai conceitc uma multiplicidade de significados, que apontam tanto para a crenca
na objetividade do aparato, quanto para a desconstrucdio e a reconstrucdo do real a
partir desse mesmo dispositivo.
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