


Tadeu Chiarelli HISTORIA DA ARTE / HISTORIA DA
FOTOGRAFIA NO BRASIL - SECULO XIX:

ALGUMAS CONSIDERACOES®

Se a arte brasileira do século XIX for analisada com vagar, serdo notados trés campos que tiveram que
estabelecer amdlgamas, mas que até o presente ainda nao foram estudados como elementos desse con-
junto complexo. Refiro-me as conexdes que necessariamente tiveram de ser feitas entre o projeto de
arte brasileira propugnado pela Academia Imperial de Belas-Artes (pautado na cria¢do de uma icono-
grafia enaltecedora do Estado Imperial e baseado nos cédigos de representacdo consagrados pela
tradi¢@o), o naturalismo e o realismo - tendéncias que, em maior ou menor grau, se opunham a idea-
lizagdo académica, propondo como alternativa a esta dltima a captacdo “fiel” do real - e a formacio
paulatina de uma cultura visual nova no pais, baseada no desenvolvimento das novas tecnologias de
reproducdo de imagens.

A total complexidade da arte brasileira do século XIX somente serd captada, portanto, se forem pen-
sadas as conexdes necessarias entre as “culturas da modernidade” - entendendo-se como tais o “natu-
ralismo/ realismo” e as novas tecnologias da imagem - e o projeto conservador da Academia Imperial.
Este texto ndo pretende, é claro, esgotar tal assunto, mas lancar algumas pistas para uma posterior

avaliacdo mais detalhada da questdo.

O estudioso Afonso Carlos Marques dos Santos, ao refletir sobre qual
seria a missdo que a Academia Imperial de Belas-Artes tinha para si, ainda no
periodo regencial, escreve:

“O partido estético adotado pela Academia, os vinculos com o classicismo
e a experiéncia artistica e cultural de seus integrantes estardo diretamente imbri-
cados com o problema da construcdo da civilizagdo no Brasil da primeira metade
do século XIX, onde a institucionalizacdo do Estado auténomo compreendia, na

contrapartida da afirmagio politica, wma espécie de missio civilizatéria...”

O comprometimento com esta missdo civilizatéria, identificada com a
cultura européia (era esta a civilizacdo a que a elite brasileira desejava dar
prosseguimento no Brasil), a principio, tornard a Academia tributdria de uma
visdo de arte atrelada ao modelo mais conservador da producdo européia, que
tinha no respeito e no culto a Antigiiidade cldssica a sua base’.

Acreditando que seria func¢ido das artes visuais, ao concorrer para o
aprimoramento da civiliza¢do européia no pais, celebrar o carater exemplar da
arte, seu papel pedagégico na formacdo da populacdo, Félix Emile Taunay,
quando diretor da Institui¢do (de 1834 a 1851), ao se dirigir aos formandos de
1840, assim se pronuncia sobre uma das questdes mais importantes para a
compreensdo do debate artistico local surgido, justamente, a partir do século
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XIX: o conceito de arte brasileira. Ou melhor: os modelos sobre os quais ela
deveria ser pautada. Pronunciando-se sobre as dificuldades que os formandos

sentiriam no decorrer de suas carreiras, ele afirma:

“...nem de veiculo menos poderoso é mister para vos sustentar no meio
das dificuldades que haveis de seguir. Nunca se abale em vés a fé nos modelos
gregos. Eles dio a chave do estudo da natureza. E deles, mas sé deles, como de
uma base certa, que se pode atirar o vosso voo poético para wm infinito de
combinagdes novas, para um sistema de modificacdes da arte, que venha um dia

a constituir a arte brasileira...”

Esta exaltacdo a arte grega como modelo tnico para a arte brasileira,
justamente por ser a reafirmacio dos valores basicos do projeto civilizatério aos
quais a Academia estava filiada, pode também ser entendida como uma espécie
de estratégia para barrar as novas possibilidades de se pensar a natureza e sua
representa¢io fora daqueles parametros.

Afinal, naquele mesmo periodo, dentro do Ambito da arte inglesa e do
romantismo francés, ja era possivel perceber o poder que o naturalismo vinha
ganhando, situa¢do que poderia comprometer a instauracdo no Brasil de uma
visualidade pautada nas teorias “idealizantes”.

Esta preocupacdo com os parAmetros que deveriam ser a base para a
formulacdo da arte brasileira iria perdurar no interior daquela Institui¢do. Em
1855, numa reunido da congregacdo da Academia, Manuel de Aratjo Porto
Alegre - que substitui Félix Taunay na dire¢do da Instituicdo (de 1854 a 1857)
- d4 prosseguimento a esta questdo, propondo dois problemas para que seus
colegas refletissem:

“Para que o Brasil forme wma escola sua, que principios deverd adotar a
Academia como cdnones invaridveis, para obter esse cardter peculiar que merega

o nome de escola, sem contudo precipitar-se no estilo amaneirado?”
Em seguida:

“As diferentes escolas de pintura procedem mais da natureza do pais
onde florescem, ou das doutrinas especiais de seus mestres? Deverdo ser elas con-

sideradas pelos caracteres técnicos ou pelos morais?™

Parece claro que, por trds destas questdes, estava a consciéncia da
progressiva importincia que as vertentes naturalistas e realistas vinham
ganhando internacionalmente, colocando-se como alternativas as concepg¢des
mais conservadoras da arte européia, das quais a Academia Imperial tentava ser
a guardia no pafs.

Para um artista e intelectual como Porto Alegre, identificado com o

governo de Pedro II°, mas atento as dificuldades vividas pelos artistas locais, era
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importante tentar mesclar estas duas correntes estéticas dentro do seu projeto.
Afinal, atento ao que se passava na Europa, Porto Alegre sabia da chegada
aparentemente irreversivel das vertentes naturalista e realista no cendrio da
arte. Assim, caberia criar mecanismos para integra-las ao discurso da Academia
sem, no entanto, comprometer todo o projeto basico da Institui¢do, que era o
de enaltecer o Império e o Imperador.

Entre a arte “dos mestres” e aquelas outras vertentes - dualidade que
sintetizava a crise estabelecida no campo das artes na modernidade européia
pos-Revolucido Francesa -, Porto Alegre tentard uma alternativa conciliatéria:
mantendo a hierarquia dos géneros artisticos, estabelecida pelo cariter de
exemplaridade da arte, enaltecido pelos setores conservadores do meio artisti-
co europeu, ele continuara fortalecendo um ideario conservador para a “grande
arte” brasileira. Neste setor a importancia dos mestres seguiria sendo a tonica.
Porém, e ao mesmo tempo, o entdo diretor enfatizard a necessidade de apro-
fundar o ensino da paisagem dentro da Institui¢do - inclusive introduzindo a
técnica de aquarela -, reconhecendo a importancia deste género que, apesar de
“menor” (em sua concepc¢io conservadora), possuia méritos reconhecidos tanto
na captacdo do “tipico” quanto na prépria sobrevivéncia dos artistas egressos da
Instituicao®.

No decorrer da segunda metade do século XIX, a arte produzida pela
Academia cada vez mais se viu obrigada a negociar o seu estatuto conservador
com um amadlgama produzido entre o naturalismo e o realismo’.

Como Maciel Levy demonstrou em seu estudo sobre o Grupo Grimm?®,
a certa altura da trajetéria da Academia, seus integrantes mais resistentes tive-
ram que “engolir” o paisagismo naturalista de Georg Grimm, por meio da pre-
senga deste artista no quadro de professores. A entrada de Grimm na Instituicao
(1882) pode ser entendida como uma primeira capitulacdo desta tltima a um
gosto estético que encontrava adeptos até mesmo no préprio Imperador, de
quem teria vindo a ordem para a contratacdo do artista alemao’. O que demons-
tra que este gosto “burgués” pelo paisagismo ja teria sido absorvido até pelo
Imperador que, em tese, deveria ser o maior guardido da arte tradicional .

A segunda derrota da Academia aconteceria logo depois quando, ao se
retirar Georg Grimm do seu corpo de professores (1884), uma série de alunos
o acompanha. Tal deser¢do aponta para o fato de que os ensinamentos da
Academia Imperial ja ndo atendiam as demandas da nova geracdo de jovens
pintores, mais interessada em um conceito de arte pautado no embate direto
com o real.

Ainda no decorrer daquelas ultimas décadas do século XIX, a
Academia se verd obrigada a negociar uma conciliacio com o naturalismo/
realismo, deixando que esta vertente fosse paulatinamente se entronizando no
amago de sua produgdo.

Se em Victor Meirelles percebe-se a manutencdo de cédigos visuais
arraigados a tradicdo, num artista como Pedro Américo, pelo contrério, sera

notdvel a capacidade de mesclar, a uma visualidade conservadora estrutural,
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Por outro lado, em para-
lelo a este seu interesse de
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uma série de estilemas visuais absorvidos na pintura ligada ao realismo burgués
do periodo.

O mesmo mesclar de estruturas visuais sera percebido nos artistas da
geracdo de 1880, como Rodolpho Bernardelli, Rodolpho Amoedo, Almeida Jr. e
Belmiro de Almeida. Todos eles produzirdo obras onde certos amaneiramentos
de viés conservador estardo diluidos por uma fidelidade ao real que ndo muitas

vezes demonstra-se tributdria da fotografia.

Se a maneira que a Academia Imperial de Belas-Artes encontrou de
reagir 2 ameaca do naturalismo/ realismo foi criar condicdes para absorvé-lo, a
Instituicdo teve que se posicionar também perante uma outra ameaca: a
fotografia. No entanto, é importante nio esquecer que a fotografia e seus usos
vém na esteira da disseminac¢do da imagem litografica que, mesmo antes de se
alastrar por completo na Europa, chegava ao Brasil, presume-se, em 1817,
trazida pelo artista francés Arnaud Julien Palliere'.

Em pouco tempo esta nova tecnologia de producdo/ reproducio de
imagens vai ocupar os espacos antes preenchidos pela imagem xilogrifica e pela
gravura em metal e, a0 mesmo tempo, criar outras necessidades para seu uso.
O pequeno universo de imagens em circula¢do no pais no final do século XVIII
e nas primeiras décadas do século seguinte serd consideravelmente ampliado
pela litografia nos anos seguintes, fazendo com que os usos da fotografia, quan-
do de fato se disseminam no pafs (a partir, sobretudo, dos anos de 1850/1860),
encontrem um campo ja devidamente estruturado por imagens que se espalham
pelo cotidiano do brasileiro (sobretudo aquele pertencente a elite branca): rétu-
los de produtos, cartazes, jornais e revistas ilustrados, paisagens avulsas ou em
albuns, retratos etc., universo que a fotografia ampliard ainda mais.

No entanto, a presenca desta cultura visual ampliada pela litografia
ndo alterava o estatuto da arte erudita no Brasil. Apesar da presenca inequivo-
ca destas novas imagens, e de sua influéncia no cotidiano daquele segmento
social, elas ndo pareciam, nem remotamente, invadir aquele territério con-
sagrado. O méximo de proximidade que a litografia podia ter com a pintura era
no papel de “auxiliar” ou de “divulgadora” daquela. No mais, a litografia ndo se
confundia com a pintura e, se um pintor podia agir como litégrafo, um litégrafo
jamais teria a mesma importancia que um pintor.

Porém, o caso com a fotografia foi diferente. Assim que foi oficial-
mente “inventada” em 1839, na Franca, praticamente ja se instituiu o debate
sobre o seu carater artistico'”. Numa sociedade como a francesa que, desde pelo
menos o periodo revoluciondrio iniciado com a Revolug¢do de 1789, mostrava
indices de interesse crescente por uma producdo visual mais fiel ao entorno, a
fotografia s6 viria a ampliar este interesse. Para muitos franceses, devendo ser
a arte uma espécie de duplo do real, ndo existiria arte mais perfeita do que

aquela produzida pela fotografia'.
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No Brasil, no entanto, a fotografia chega exatamente em 1840, ano em
que se antecipa a maioridade de D. Pedro II, ano em que Félix Taunay, como
foi visto, dirige-se aos jovens formandos da Academia Imperial posicionando-se
sobre os deveres de constitui¢do de uma arte nacional, comprometida com os
valores da arte tradicional.

Ou seja: o aparecimento da fotografia no Brasil coincide e necessaria-
mente se confundird com o II Império que entdo se iniciava e com o projeto de
arte brasileira da Academia que, com a subida ao trono do principe brasileiro,
D. Pedro II, ganhava perspectivas concretas de realizagio.

Por sua vez, sintomaticamente, o monarca, protetor da Academia, seria
considerado o primeiro fotégrafo brasileiro e, sem duavida, o grande cole-
cionador de fotografias no Brasil até a atualidade.

Esse gosto pessoal de D. Pedro II pela fotografia demonstra que ele se
interessava por uma producio visual pautada na objetividade e centrada em
temas ligados a representacdo do entorno. Tal interesse talvez também tenha
influido na importancia dada a pintura de paisagem (nio se deve esquecer de
que talvez tenha sido ele a determinar a contratacio de Grimm para a
Academia). Se esta predilecdo ndo invalidava a importancia que concedia a
pintura histérica, tradicional, pelo menos colocava o “realismo” fotogréfico e a
pintura de paisagem no mesmo patamar dos géneros mais tradicionais da pin-
tura, como aquela de temas histéricos.

As inclinagdes do monarca pela fotografia (e, portanto, por tudo o que
ela significava: objetividade, clareza, capta¢do do entorno etc.) e também pela
pintura de paisagem devem ter ajudado o grupo de artistas ligados ao Imperador
(entre eles, Aratjo Porto Alegre) a considerarem a fotografia de maneira dife-
rente da que consideravam a litografia. Afinal todo este interesse de D. Pedro
I1 podia servir de indice do gosto geral da elite brasileira da época, fato que nao
podia ser negligenciado.

Na mesma sessdo da Congregacido citada anteriormente, Aratijo Porto

Alegre, a certa altura, propde a seguinte questdo a seus colegas:

“A descoberta da fotografia foi 1itil ou perniciosa a pintura? E se ela
chegar a imprimir as cores da natureza com a fidelidade com que imprime as
formas monocromaticamente, que serd da pintura e mormente dos retratistas e

paisagistas?”"

Para o diretor de uma institui¢cdo imbuida do propésito de constituicao
de um imagindrio que glorificasse o Império e o Imperador, dentro dos
parAmetros da arte mais tradicional, e que somente com esfor¢o conseguia
atrelar a este propdsito a questdo do naturalismo, o rapido avanco da fotografia
deveria merecer sua atengdo.

A fotografia ajudaria ou prejudicaria a pratica pictérica? Se os avancos
na tecnologia fotografica possibilitassem o surgimento da fotografia colorizada,

a profissdo de pintor no Brasil estaria ameacada? Caso a fotografia colorida
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prosperasse, as funcdes dos pintores retratistas e paisagistas deixariam de existir?

Estas perguntas, explicitas ou implicitas no questionamento de Aratjo
Porto Alegre, demonstram que a Academia ndo ignorava os impactos que a
invencgdo e propagacdo da fotografia poderiam causar no ambiente artistico do
pais, significando que ndo percebia com trangiiilidade o aparecimento da
mesma na constitui¢do da cultura visual que se elaborava no pais naquele

momento.

No texto que Victor Meirelles, um dos principais pintores brasileiros
do século XIX ligados a Academia Imperial, escreveria sobre a presenca da
fotografia na “II Exposi¢do Nacional”, ocorrida no Rio de Janeiro, em 1866, o
autor, além de tracar aquela que talvez seja a primeira histéria da fotografia
escrita no Brasil (talvez a primeira em lingua portuguesa), reclamaria para a
fotografia o papel de “importante auxiliar”, tanto para as ciéncias quanto para
as artes.

Este papel, ao mesmo tempo em que reconhece alguma significacio
para a fotografia, prudentemente deixa-a ao lado da litografia e ndo ao lado da
pintura. Como a segunda, a primeira estaria a servico da pintura ou das “artes”.
Neste sentido, Meirelles acompanha toda uma série de artigos e ensaios que
procuravam separar a fotografia do eixo da arte””. No entanto, na seqiiéncia, o
autor oscila e as vezes considera-a como expressdo autonoma, as vezes como
expressdo derivada das modalidades artisticas bidimensionais que a antece-
deram (a xilo, a gravura em metal, a litografia).

Reconhecer a autonomia de expressio da fotografia é reconhecer tam-
bém a autonomia de expressdo que podem atingir as outras técnicas de pro-
ducdo/ reproducdo de imagens, o que ndo deixa de ser um avanco dentro do
debate sobre arte e fotografia naquele periodo, sobretudo quando se lembra de
um pensador francés muito influente desde entdo, Hyppolite Taine. Apesar de
alguns pontos de contato perceptiveis entre o pensamento de Meirelles sobre a
fotografia e o do filésofo, este tltimo, preso apenas ao carater de “auxiliar” da
fotografia, tendia a colocd-la, em relacdo a pintura, no mesmo patamar que
colocava a taquigrafia em relacéo a literatura'.

Porém, se Meirelles parecia entender a fotografia em preto-e-branco
como ferramenta e também como forma de expressio, ele é mais incisivo ao se

colocar criticamente frente aquilo que entdo se denominava “foto-pintura”:

“...se algum merecimento pode ter é certamente devido ao pintor, e ndo
ao fotégrafo; porque todo o trabalho deste fica encoberto pela nova tinta do pin-
cel do artista, e tanto é verdade que os retratos tratados por este modo sé tém
merecimento quando sdo retocados por um pincel hdbil e inteligente, que com-
preende a necessidade de corrigir os defeitos sempre mais aparentes nas provas

amplificadas, que ninguém deixard de reconhecer que um retrato detido pela
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fotografia, mesmo em ponto pequeno, pode ainda ser muito defeituoso no que

"7

toca as proporgoes...

O artista, posicionando-se em rela¢do a problemitica da propor¢io
dentro da fotografia', situa-se de forma negativa perante este hibrido,
resguardando todos os louvores aos pintores e todos os pontos negativos aos
fotégrafos. O que leva a entender, por um lado, que tais imagens eram, de fato,
processadas por dois profissionais e, por outro, que, frente a essa possibilidade
concreta de substituicdo da pintura tradicional por esta “quase pintura” - ou
por esta pintura ji estruturada pela imagem fotografica -, o artista se coloca em
guarda.

Apesar dos raros estudos a respeito, é possivel afirmar que tanto para
a critica atuante na segunda metade do século XIX no Brasil quanto para aque-
la que atuaria na primeira metade do século seguinte, a fotografia seguia sendo,
pelo menos publicamente, apenas como “importante auxiliar” da pintura ou, na
melhor das hipéteses, como um hibrido entre ciéncia e arte ou entre arte e
inddstria®.

Porém, o que ainda pouco se estuda e divulga é que, desde pratica-
mente sua entrada no Brasil, a fotografia foi sendo utilizada pelos artistas, sobre-

tudo como elemento estrutural da forma, fosse pictérica ou mesmo gréfica®.

A absor¢do da fotografia como elemento estrutural da pintura no
Brasil, se até o presente foi pouco debatida e estudada pela histéria da arte ou
pela histéria da fotografia, foi vista, por outro lado, numa obra literaria, escri-
ta por um dos autores brasileiros mais importantes do século XIX, José de
Alencar. Em seu romance Senhora, a protagonista Aurélia contrata um “émulo”
do ja citado Victor Meirelles e de Pedro Américo para produzir seu retrato e o

do esposo:

“...Af foi Seixas encontrar dois grandes quadros, colocados nos respec-
tivos cavaletes. Na tela viam-se esbocos de dois retratos, o de Aurélia e o seu, que
um pintor notdvel, émulo de Vitor Meireles e Pedro Américo, havia delineado a
vista de alguma fotografia, para retocd-lo em face dos modelos.

Ao olhar interrogador do marido, Aurélia respondeu:

- E wm ornato indispensdvel a sala...”'

Pela descricdo, o fato de se usar a fotografia como um instrumento
facilitador da vida, tanto do retratista quanto do retratado, era algo que parecia
corriqueiro no contexto da elite brasileira de meados do século XIX. No entan-
to, como foi mencionado, esta pratica nio mereceu ainda anilises mais pro-
fundas, tanto dos historiadores da arte quando dos da fotografia. Ainda faltam

investigacdes que busquem dar conta de todos os artificios que foi necessario
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17. Relatério da 11
Exposicdo Nacional de
1866. Publicado em vir-
tude de ordem do Exmo.
Sr. Ministro e Secretdrio
de Estado dos Negécios da
Agricultura, Comércio e
Obras Piiblicas, pelo Dr.
Antonio José de Souza
Rego, I Secretdrio da
Comissio Diretora da
mesma Exposigdo. 1 Parte.
Rio de Janeiro: Tipografia
Nacional, 1869, p. 158-
170.

18. Questio em que ele
insistird bastante no

referido texto.

19. Em seu texto sobre a
exposigdo do Liceu de
Artes e Oficios do Rio de
Janeiro, ocorrida em
1882, o critico Félix
Ferreira assim ird se posi-
cionar sobre o papel da
fotografia, no limite entre
arte e técnica: “Como
primeiro ensaio, [a
exposi¢do do Liceu] limi-
tou-se simplesmente a
(sic) belas artes, sem con-
tudo deixar de receber
alguns produtos de arte-
industriais (sic), que se
apresentaram espontineos,
se é que ndo foram rece-
bidos como produtos de
pura arte, pois, como diz
Lasteyrie: 'a indiistria
moderna tem por tal modo
se aperfeigoado e confun-
dido com as belas artes,
que dificilmente se dis-
crimina onde acabam
estas e comega aquela’.
Como na passagem do
reino animal para o vege-
tal, apresentam-se por tal
modo os individuos con-
fundidos que participam
de ambos os reinos, assim
certos produtos de artes
(segue)



industriais atingem a tal
grau de perfeicdo, que
tanto podem ser classifica-
dos nas belas artes como
na indiistria: tais sio as
litografias, as fotografias,
os objetos de ourivesaria,
ornatos de metal

fundido e até impressoes
tipogrdficas...”.
FERRERIA, Félix. Belas
artes. Estudos e apre-
ciac¢des. Rio de Janeiro:
Baldomero Carqueja
Fuentes Editor, 1885.

20. No plano interna-
cional, nos 1iltimos anos
vém sendo publicados
estudos sobre a utilizagdo
da fotografia na produgdo
pictdrica de vdrios artis-
tas. Um interessante estu-
do sobre o tema encontra-
se publicado no livro-
catdlogo: KOSINSKI,
Dorothy (ed.). El artista
y la cdmara. De Degas
a Picasso. Bilbao:
Guggenheim Bilbao,
2000. Jd no caso
brasileiro, em seu livro
sobre a fotorreportagem
no Brasil durante o século
XIX, Joaquim Andrade dd
vdrios exemplos do uso
que era feito da fotografia
para a producdo de
gravuras em madeira e
mesmo da litogravura
para a produgdo dos
semandrios cariocas, wma
prdtica usual tanto no
pais quanto no exterior
(ANDRADE, Joaguim
Margal Ferreira de.
Histéria da fotorre-
portagem no Brasil. A
fotografia na imprensa
do Rio de Janeiro de
1839 a 1900. Rio de
Janeiro: Elsevier, 2004.).

utilizar para disfarcar ou, pelo menos, atenuar a presenca da imagem fotografi-
ca na estruturacio da pintura brasileira do século XIX. No entanto, j4 comecam
a surgir estudos atentos a tais questdes, preocupados em trazer a tona
documentos comprobatérios deste tipo de uso®, ao mesmo tempo em que a
observacdo atenta de certas pinturas apresenta evidéncias de que, interme-
diando a relacdo artista-pintura, estava a fotografia.

Nota-se, portanto, que a Academia também criou condicdes para
absorver, em seus parAmetros pictéricos e também escultéricos, o grau de obje-
tividade e potencialidade descritiva trazido a tona pela fotografia. Tal situacio
fica evidente ndo apenas nas produg¢des dos dois artistas oficiais do Império,
Victor Meirelles e Pedro Américo, como também na producdo de outros pin-
tores igualmente atuantes na segunda metade do século XIX e mesmo nos
primeiros anos do século seguinte.

Em Meirelles esta tendéncia a descricdo ficaria mais forte sobretudo
na sua pintura A Batalha do Riachuelo e no que pode ser observado no que
restou de seus panoramas do Rio de Janeiro.

O cardter descritivo da fotografia parece ter sido absorvido com for¢a
por Pedro Américo. Em suas pinturas é possivel notar ndo apenas o uso direto
da fotografia para a produc¢io de retratos individuais ou em grupos (suas cenas
de batalhas estdo repletas de retratos”), mas também no cariter descritivo
assumido por outras de suas pinturas como Joana D Arc, por exemplo, na qual
uma objetividade “mecénica” parece dominar todo o impulso descritivo da com-
posicdo, em que o artista parece ter esquecido o valor da sintese para a pintura
(como, de certo modo, relembra em Independéncia ou morte!).

Outros artistas que poderiam ser lembrados como usudrios da
fotografia para a producdo de suas obras seriam August Miiller, Almeida Jr.,
Rodolpho Amoedo e Benedicto Calixto, entre outros.

Na producdo de todos eles muitas vezes é visivel como, sob a capa de
uma composi¢do obediente aos rigores da arte mais conservadora, persiste o
apelo a descricdo minuciosa dos ambientes, a definicdo clara de contornos dos
corpos, denunciando o fotografico estruturando o pictérico.

Como se sabe, tais hibrida¢des ndo sdo um fato brasileiro isolado. Em
grande parte da producdo, sobretudo pictérica, realizada apés 1839 em todo o
mundo é fatal o encontro da fotografia como elemento estruturador da imagem.

No entanto, quando esta questdo é pensada no contexto brasileiro do
século XIX, em que, a chegada impetuosa da fotografia e mesmo das tendén-
cias naturalistas/ realistas se sobrepde um projeto conservador de arte, ela
necessariamente ganha uma outra complexidade. Uma complexidade que, se
estudada, podera trazer novos dados para a compreensdo ndo apenas das im-
bricagdes entre pintura e fotografia e fotografia e escultura, mas igualmente
sobre os impulsos de conciliagdo de contrarios dentro do A&mbito da arte oficial

no Brasil, naquele periodo.
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* As idéias aqui expostas foram utilizadas na producdo de um projeto de curso de pés-graduacio,
uma das exigéncias do exame para a obtengdo do titulo de Livre-Docente junto ao Departamento de

Artes Plasticas, em dezembro de 2005.
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21. ALENCAR, José de.
Senhora (1875). Sdo
Paulo: Editora Atica,
1971, p. 171.

22. Recentemente foi
langado wm livro sobre o
pintor Pedro Américo, em
que a autora levanta e
comenta wma série de
documentos que compro-
vam o uso da fotografia
por este artista, um dos
principais nomes da arte
brasileira do século XIX
(ROSENBERG, Liana
Ruth Bergstein. Pedro
Américo e o olhar oito-
centista. Rio de Janeiro:
Barroso Edigoes, 2002.).

23. Ver nota anterior.



