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INTRODUCAO

Este trabalho visa mostrar a influéncia da fotografia na evolugao
da obra do artista francés Edgar Degas.

Para tal finalidade, daremos um enfoque contextualizando o pa-
norama artistico ao qual pertencia o pintor, tendo como principal fonte de informa-
¢Oes obras de Friedrich (1993) e Rewald (1991) em Olympia: Paris no Tempo
dos Impressionistas e Historia do Impressionismo respectivamente.

Em Friedrich, encontramos informagdes importantes no que diz
respeito a sociedade parisiense no século XIX, entre os anos de 1865 a 1890. A
partir do quadro, que da titulo ao livro, o autor trabalha o perfil dos conturbados
anos que viram a florescer a vida e a carreira dos pintores impressionistas, entre
eles Degas.

Tendo como ponto de partida a historia de Victorine Meurent,
personagem conhecida da vida noturna parisiense que posou para Manet como
modelo da Olympia, o livro apresenta um painel detalhado da problematica da
prostituicdo em Paris, pesquisando profundamente a questdo. Nesta abordagem, o
livro vai ao encontro dessa questao crucial do universo das vendedoras do corpo.
Como fato do cotidiano, esse ambiente incita Degas a criagao de suas obras.

Com Rewald, um dos mais credenciados criticos do Impressio-
nismo, temos uma documentagao precisa e confiavel dos eventos e datas minucio-
samente citados a respeito deste panorama da arte francesa. O autor traga um pai-

nel que cobre os anos de 1855 até o final do século XIX. Essa obra, a respeito do

FRIEDRICH. O.. OLYMPIA: Paris no tempo dos impressionistas
REWALD. J.. Historia do Impressionismo.
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Impressionismo, fornece-nos detalhes sobre as exposi¢des do grupo bem como a
apari¢do de Degas na cena artistica; primeiro, nos saldes e, posteriormente como
um dos organizadores das Exposi¢des dos Independentes.

Utilizaremos obras basicas de escritores da €poca como Zola
(1989) em A Batalha do Impressionismo e de Baudelaire (1993) em QObras Esteé-
ticas, para orientar nossos conceitos sobre a revolugdo estética que se deu no peri-
odo em que se insere a trajetoria de Degas.

Os textos criticos de Zola publicados em jornais da época, reuni-
dos neste livro, dao-nos uma visido da luta travada entre a critica, o publico e os
pintores impressionistas. Zola, como um dos defensores dos novos artistas, sera
uma das poucas vozes a se levantar a favor deles. Com o passar dos anos, Zola
revé suas opinides e tecera algumas criticas contra aqueles que defendeu. Em opo-
si¢do, consagrara generosas criticas a Degas, um impressionista de outra vertente.

Baudelaire € bibliografia obrigatoria, pois decorre sobre o espi-
rito que anima a busca por uma nova representagao, especialmente no ensaio O .
Pintor da Vida Moderna. Originalmente, dirigido a Constantin Guys, designado
apenas pelas iniciais C.G., vamos encontrar a cria¢do e o significado da palavra
“moderno”. Em seus escritos, Baudelaire langa as bases do pensamento norteador
da pintura de muitos artistas, os conceitos subjacentes a esses textos ddo uma niti-
da visdo da influéncia que exerceram sobre Degas e outros da mesma geragdo,
especialmente aqueles que se voltam para as cenas da cotidiano e a poesia que

emana das ruas de Paris.

ZOLA.E.. A Batalha do Impressionismo: Paris no tempo dos impressionistas
BAUDELAIRE. C.. Obras Estéticas: filosofia da imaginagdo criadora.
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Outro ensaio de Baudelaire, também reunido nesse mesmo livro,
sob o titulo O Pablico Moderno e a Fotografia coloca-nos a par da visdo que o
autor faz sobre a fotografia e pintura realista, dois problemas reunidos em uma
analise critica e negativa sobre ambos e que nos fornece uma das abordagens acer-
ca do surgimento da fotografia e suas implicagoes na arte.

Ainda como fonte de subsidios serdo abordados alguns ensaios
reunidos sob o titulo Fotografia: usos e fungées no século XIX organizado por
Fabris (1991), para fundamentar a reflexao sobre o impacto da descoberta da tec-
nica fotografica no século passado.

Mais importante ainda € a fundamentagdo de suas pesquisas em
fontes legitimas e que véem corroborar nossa abordagem no tocante ao uso € a
influéncia da fotografia na obra de Degas.

No ambito da fotografia € importante sublinhar o valor das pes-
quisas de Turazzi (1995), sob o titulo Poses e Trejeitos: a fotografia e as exposi-
¢oOes na era da espeticulo (1839 - 1889). O referido livro contém informagdes
preciosas sobre o desenvolvimento de técnicas fotograficas. Expde, com precisao,
os diversos tipos de aparelhos que se utilizavam, das mais variadas formas, de ima-
gens transformados em espetaculos de entretenimento, tragando um painel do im-
pacto da nova invengao sobre o publico.

Especificamente sobre o Impressionismo, encontramos em L’
ABCdaire de L’ Impressionisme de Medeline e Lobstein (1995), um painel subs-
tancioso acerca dos temas e das técnicas usadas pelos artistas. Esse livro apresenta

de A a Z de forma bem abrangente todas as questdes ligadas ao movimento dos

FABRIS. A.. Fotografia: usos ¢ fungdes no século XIX.
TURAZZI. M.1.. Poses e trejeitos: a fotografia e as exposi¢des na era do espeticulo.
MADELINE. L./ LOBSTEIN. D.. L’ABCdaire dc L Impressionisme.
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jovens artistas. Traga um perfil dos lugares que frequentavam, geralmente, retrata-
dos em seus quadros. Aborda, ainda, as descobertas e inven¢des no campo da ci-
éncia que exercerao influéncias decisivas sobre os artistas, como a teoria das cores
de Chevreul e a fotografia. A vida e a obra de cada artista formam um retrato da
sociedade, dos lugares e dos ambientes tematizados pelos pintores.

Sobre a vida e a obra de Degas, especificamente, foram pesqui-
sados diversas fontes, todas constantes na bibliografia final. Muitos dados foram
retirados dos livros acima citados, entre eles o livro L’ Opera Completa di Degas
de Russoli e Minervino (1966). Esta obra acrescentou a nossa pesquisa figuras que
geralmente ndo se encontram em publicagdes nacionais. Infelizmente, faltam algu-
mas paginas, fato que prejudicou um levantamento completo da ficha técnica. O
texto apresenta uma faceta de Degas pouco conhecida, seus sonetos, cuidadosa-
mente transcritos do francés, sem tradugdo para o italiano, idioma da publicag@o.
Segundo os autores, a tradugdo resultaria numa perda de suas qualidades poéticas.
A contribuig@o bibliografica foi relevante, inclusive para conferir alguns dados.

O enfoque desta dissertagdo recaira em procedimentos para
abordagem da obra de Degas, cuja bibliografia basica auxiliara o capitulo inicial em
que sera circunscrito o periodo escolhido para analise, dentro do qual destacare-
mos os principais acontecimentos e as influéncias que marcaram o desenvolvi-
mento do movimento Impressionista enfatizando o posicionamento adotado pelos
artistas, em busca de uma nova representagao.

Antes de nos ocuparmos com a analise das obras de Degas, mais

especificamente, de um conjunto de telas e fotografias escolhidos dentro de sua

RUSSOLI. F.. MINERVINO. F.. L opera completa di Degas.
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tematica - o nu - faremos uma retrospectiva de sua carreira, utilizando para esse
enfoque dados biograficos e informagdes contidas em seus escritos € em sua pro-
dugdo pictorica para montar um quadro da vida e da obra do artista.

No ambito de nossa opgdo, mesclam alguns fatores sociais e
historicos, nossa abordagem, entretanto, segue unicamente pela via sociologica,
pois, buscaremos apontar os varios pontos de vista que comparam um painel social
e formal , destacaremos Degas e algumas de suas obras.

Assim procedendo, abriremos espago para discutir o terceiro
ponto deste enfoque que culminara com a analise da relagdo entre pintura e foto-
grafia, tendo como objeto de estudo algumas das banhistas pintadas e fotografadas

por Degas, levando em conta principalmente as técnicas utilizadas e seu desenvol-

vimento dentro de uma perspectiva cronologica.

A organizagdo da dissertag@o tem por objetivo:

Resgatar os ideais artisticos do século XIX no amplo contexto
social que esta inserido através do pensamento da critica de arte; evidenciar o ca-
rater unico da obra de Degas contraponto sua estética com os ideais do grupo im-
pressionista; enfatizar o papel desempenhado pela fotografia como elemento de
ruptura que culminou com uma mudanga de visao na forma de representagdo da
realidade.

Cumpridos os objetivos, restara indagar sobre as influéncias que
as descobertas desse periodo exerceram sobre as artes visuais.

A Historia da Arte, contextuando Degas diacronicamente e sin-

cronicamente, € a base metodologica do texto a ser trabalhado.
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Apoiado na Historia Social e na Sociologia da Arte, vendo-a
como o estudo das estruturas e principios visuais e mentais atraveés dos quais uma

sociedade expressa-se e produz arte. Assim, o século XIX gera reagdes sociais €

artisticas como aqueles em que aparecem Zola e os pintores realistas e impressio-

nistas, criando um grande painel socio-artistico, um novo olhar, uma nova postura.
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I- O OLHAR IMPRESSIONISTA

O seu primeiro dogma é, evidentemente, a in-

dependéncia.

Francastel
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1.1. = CHAILLY e BARBIZON: uma troca de olhares com a natureza.

Pegar punhados de terra dos campos, apalpa-
la, beija-la, muda-la, sacudir as arvores, jogar
pedra nas aguas tranqiiilas dos riachos, co-
mer, desfrutar da natureza.

Courbet

O Impressionismo € uma narrativa que pode ser lida através de
obras representativas desse periodo como uma ruptura do olhar que inaugura no
seculo XIX o conceito baudelairiano de moderno. (Baudelaire, 1993)

A modernidade é o transitério, o fugidio, o contingente, a
metade da arte, cuja metade é o eterno e o imutavel.

As imagens criadas pelos artistas impressionistas convidam-nos a
ver e a decifrar o que foi a experiéncia visual vivida pelos contemporaneos de uma
época marcadamente influenciada pelos mais diversos avangos e descobertas do
conhecimento humano. No ambito das imagens, houve uma revolugdo em todos os
sentidos. O movimento do olho, quer fosse ele de ordem fisica, cientifica ou huma-
na e psicologica, acabou por determinar uma evolugdo estética da maior importan-
cia e o mundo moderno pode ter na arte o seu reflexo: o inteligivel cede ao sensi-
vel.

A historia dessa visualidade remonta a influéncias que antecedem

ao movimento Impressionista. O que ocorreu nao foi uma descoberta de novas

BAUDELAIRE. C.. Obras Estéticas. p. 227
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técnicas como num passado em que a pintura a oleo e a tela tornaram possivel uma
pintura de cavalete. Uma profunda mudanga ideologica buscou uma nova maneira
de ver o mundo com um olhar mais poético e inspirado na natureza.

O ano de 1874, geralmente tido como o inicio do movimento
Impressionista é o marco de uma evolug@o lenta derivada do arduo trabalho que
artistas vinham realizando ha muito tempo. Os integrantes do movimento Impres-
sionista ja haviam consolidado o seu trabalho através das mais diversas aprendiza-
gens ao longo dos vinte anos que precedem a primeira exposi¢ao. Seus olhos ja
haviam se voltado para os mestres que os antecederam em busca de uma visdo
diferenciada da maioria dos pintores de seu tempo. A ruptura causada por esse
grupo ndo foi um fato repentino. Uma geragdo de artistas mais velhos ja havia tri-
lhado o caminho de volta para a natureza em busca de uma nova sensibilidade.

Geralmente, quando se fala do movimento Impressionista, logo

aparece a questdo da luz e das sensagdes causadas por suas vibragdes. E um equi-

voco pensar que foram eles os inventores da luz, como sensagio, na pintura. Tanto
que contam no leque de influéncias, artistas como Delacroix, Corot e Courbet.
Também de Turner e de Constable renovadores da paisagem inglesa os impressio-
nistas tomaram a percepgdo lirica da paisagem, do céu e da atmosfera em movi-
mento.

Foi em busca dessa visdo que um grupo de pintores, em 1864, di-
rige-se a um lugarejo, nao muito distante de Paris, chamado Chailly (fig. 01), com
a intengdo de realizar estudos em contato direto com a natureza. Atraveés de Monet

que, no ano anterior havia estado nesse lugar com Bazille, este ultimo juntamente
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Figura 1

Figura 2
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com Renoir e Sisley, aquele grupo foi buscar, nas proximidades da floresta de
Fontainebleau, motivos verdadeiramente tirados da natureza exuberante da regido,
composta por grandes arvores e rochedos. Acostumados ao trabalho de ateli€, pois
eram alunos de Gleyre que, por sua vez, desaprovava a pintura de paisagem, apos
a morte do mestre, tiveram em Monet um orientador para seus estudos.

As incursdes aos bosques das proximidades de Chailly levaram
os artistas a se encontrarem com aqueles que iriam influenciar definitivamente o
grupo: os mestres de Barbizon.

A Escola de Barbizon ¢ uma denomina¢do que se aplica a uma
etapa importante da paisagem francesa a partir de 1830. A mecanizagéo e o pro-
gresso das grandes cidades tornaram-nas desumanas forgando os pintores a se eva-
direm da civilizagdo, eles se reuniam num pequeno lugarejo de Barbizon, na orla da
floresta de Fontainebleau e realizaram os primeiros pedagos de natureza da pintura
de paisagem francesa. Esses artistas romperam com a tradigao da paisagem histori-
ca. Suas obras conservaram o impulso romantico pela carga emocional € certos
elementos visuais.

Os paisagistas da Escola de Barbizon executavam os esbogos di-
retamente diante da natureza e transpunham-nos para telas de pequeno formato no
atelier, eles conservaram a técnica rigorosa e paciente de camadas pictoricas su-
perpostas. Durante suas incursdes, o grupo, fixa sua atengéo nas rochas, no solo €

nas arvores da floresta de Fontainebleau. A vida no campo, a terra sensual e fecun-

da inspiram-lhes quadros bucdlicos. Os pintores de Barbizon conseguem, assim,

captar verdadeira ambiencia luminosa e reflexos efémeros do sol. Entretanto, sua
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paleta permanece tradicionalmente baseada nos valores do claro-escuro. Os casta-
nhos carregados de betume dominam, ainda que sobressaiam amarelos e verdes.
Das espessas patinas coloridas, brotam as luzes e o toque livre traduz a emogao.

O que faz a distingao entre os impressionistas e 0s paisagistas de
Barbizon, ja que estes também trabalhavam ao ar livre, € 0 método empregado. Os
de Barbizon distinguiam os estudos e esbogos do quadro acabado e mais, introdu-
ziam ainda um elemento artificial e alheio a paisagem observada, em suas composi-
¢oes.

O escultor Antoine — Louiz Barye (1796 — 1874) junta-se aos
pintores de Barbizon em 1841, e coloca animais exoticos em pequenas paisagens
espatuladas.

Camile Corot (1796 — 1875) observou uma luz mais diafana

como na alvorada ou no entardecer quando uma ténue penumbra envolve toda a

natureza deixando a paisagem com um aspecto mais suave.

Narcisse Virgile Diaz de La Pefia (1807 — 1876), mostra clardes
poéticos de luz em clareiras da floresta de Fontainebleau.

Seguindo a tradigdo dos pintores holandeses do séc. XVII
Constant Troyon (1810 — 1865), interessa-se pelos animais domésticos e particu-
larmente pelas vacas.

Ainda que representativo, da escola de Barbizon, Jules Dupré
(1811 — 1889) raramente ia a Barbizon. Seu estilo lirico se inspirava no inglés

Constable.
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Théodore Rousseau (1812 — 1867). considerado como o chefe
do grupo se instala definitivamente em Barbizon em 1836. Ele observa com melan-
colia as arvores da floresta de Fontainebleau dos vastos horizontes desnudos.

Jean — Francois Millet (1814 — 1875) fixa-se em Barbizon em
1849. Ele impregna seus quadros de um sentimento auténtico e poético.

Charles Daubigny (1817 — 1878), fara a ligagdo com os futuros
impressionistas pintando frente ao motivo com pequenas hachuras de cores puras.

Barbizon constituiu, para Gustave Courbet (1819 — 1877), uma
etapa em dire¢@o ao realismo, escola da qual foi personalidade maior, adota esse
termo em 1859, para designar um estilo de pintura nascido na Franga apos a revo-
lugdo de 1848.

Ja, Gustave Courbet, que reunia os realistas em torno de si na
Brasserie des Martyrs, trata o cotidiano como a pintura historica, com um realismo
as vezes brutal. Os nus como as paisagens, pintados com bravura e espessas cama-
das pictoricas, revelam seu conhecimento dos mestres do passado estudados no
Louvre.

Courbet deu aos artistas do seu tempo nd3o s6 o impulso para
romper com o saldao e a hierarquia de géneros mas, principalmente, uma paleta
colorida, e uma tematica preferencial pela natureza e pela figura humana. Em seu

programa propunha um realismo integral sem a mediagdo de valores pré-

concebidos que pudessem prejudicar a representagao pictorica pelas cores.

O que Courbet propunha era seguir, paralelamente, uma estética

literaria do Séc. XIX - o Realismo — que, na Franga, tinha varios representantes
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como os romancistas Balzac, Sthendal e Flaubert. A corrente alastra-se pela Euro-
pa até a Russia, estendendo-se até o fim do séc. XIX na representagdo de cenas
anedoticas e pitorescas. O realismo rejeita a inspiragdo imaginaria do romantismo e
o formalismo académico. Os pintores ndo impdem nenhuma teoria estética, nem
um estilo homogéneo, mas uma visdo objetiva e simples da vida contemporanea
acessivel a todos. A pintura, portadora de um impulso socializante as vezes enga-
jado, recebe uma acolhida negativa. Os meios da arte oficial do Segundo Império
recusam-se a aceita-la, julgando vulgares todas as suas criagdes.

Os grandes formatos, reservados até aqui a pintura historica,
apresentam as cenas da vida contemporanea: os realistas conferem uma nova di-
gnidade a temas considerados como subalternos na hierarquia de géneros. O tra-
balho moderno, a vida cotidiana, a natureza morta, a paisagem, e o retrato adqui-
rem uma forg¢a auténtica.

Os pintores dao um valor expressivo ao desenho pela simplifica-
¢ao e estilizagdo. O personagem principal € iluminado por uma fonte de luz geral-
mente situada no alto e a esquerda, e o quadro é elaborado segundo a tradigdo das
cores escuras para as cores claras.

Assim, pintores como Honoré Daumier (1808 — 1878) aborda a
satira politica e social e pinta pessoas do povo com uma sensibilidade romantica,

Jean — Frangois Millet (1814 — 1879) dirige sua tematica a vida rude dos campos

com franqueza e poesia a ponto de emocionar alguns criticos. Ele escolheu o pe-

queno formato da pintura de costumes para representar uma vida nos campos que

atinge o atemporal.
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A grande intervengdo dos impressionistas na paisagem resultou
na fixagdo da emocgdo fugidia que registra o aspecto transitorio da natureza, de
libertar a pintura de todo o intelectualismo, para tentar reencontrar a inocéncia do
olhar de que falava Proust.

Tal reinvengdo, segundo a leitura do critico Duret, que ndo via o
impressionismo sendo nas paisagens, resulta do encontro organizado de um quadro
de Barbizon e de uma estampa japonesa as margens do Sena (influéncia da arte
japonesa), ou nas praias da Mancha (influéncia da arte inglesa). O Impressionismo
ndo € o simples resultado dessas influéncias cruzadas: se houve uma nova lingua-
gem € porque se tratava de restituir a natureza seus efeitos transitorios e sua inten-
sidade primeira. Em sintese, pintar a agua, o ar, abarcar o espago sem se preocupar
com formulas repetitivas. A cor utilizada em largos toques levou claridade até as

sombras das paisagens. Além do mais, com os impressionistas — Monet ¢ Cézanne

em particular — a paisagem, género ainda menor e freqiientemente anedotico no

comego dos anos 60, alcanga as mais altas expressoes da pintura. Além do motivo
intimamente perscrutado, a dimensdo panteista da natureza e sua propria esséncia
impdem-se através da luminosidade tremulante do motivo.

A abordagem desta visdo heroica de artistas trabalhando ao ar li-
vre com suas telas, cavaletes, pincéis e tintas, buscando na natureza uma fonte de
sensagoes captadas pelo olhar em busca dos efeitos obtidos na observagao direta
do motivo opdem-se a dos artistas, que em sua maioria, continuava fazendo a
“boa” pintura de ateli€. Aqueles também tiveram seus dias de aprendizagem com

os professores de atelié e da Escola de Belas Artes, entretanto, para o espirito in-
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quieto de alguns preencher interminaveis cadernos com infindaveis desenhos de
maos, orelhas, olhos e narizes, isto ndo exercia qualquer atragao.

Pintar diretamente diante da natureza foi uma atitude que fez
parte de uma postura que procurou renunciar aos valores estabelecidos pela arte
oficial do Salao e da Escola de Belas Artes. O grupo impressionista € o que pode-
mos chamar de um “saco de gatos” nao havendo entre eles interesses comuns
muito menos um programa bem definido, apenas concordam em alguns pontos
tirando algumas conclusdes em suas reunides como aquelas do café Guerbois lem-
bradas por Argan (1992):

1- a aversdo pela arte académica dos salons oficiais;

2- a orientacio realista;

3- o total desinteresse pelo objeto — a preferéncia pela paisa-

gem e pela natureza morta:

4- a recusa dos habitos de atelié de dispor e iluminar os mo-
delos, de comecar desenhando o contorno para depois
passar ao chiaroscuro e a cor;

5- trabalho em plein-air, o estudo das sombras coloridas e
das relacoes entre cores complementares.

Nesta ultima questao aborda-se a irrefutavel influéncia sofrida
pelos artistas quanto a teoria dos contrastes simultaneos de Chevreul. Nomeado
diretor das tinturas na manufatura real dos Gobelins, Eugéne Chevreul (1786 —
1889), € um dos principais pesquisadores a desenvolver experiéncia sobre as cores.

Em 1839 publica Da Lei dos Contrastes Simultineos das Cores e da Combina-

ARGAN. G.C.. Arte Moderna. p. 76
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¢iao dos Objetos Coloridos Considerados Segundo essa Lei nas suas Relacdes
com a Pintura. Ele ird ser rapidamente lido e vulgarizado pelos jornalistas
(Madeline, Lobstein, 1995).

Assim, a decomposi¢ao das cores em seus tons constitutivos, que
se unem na retina para dar uma cor emprestada aos tons justapostos, € adotada por
alguns pintores. Cada cor primaria (azul, amarelo e vermelho) exalta-se, pelo efeito
simultaneo, ao contato das duas outras. O uso de tons puros ativa a percepgao.
Portanto, € possivel criar infinitas variagdes — por exemplo — segundo a intensidade
de um toque vermelho e de um toque azul justapostos, podendo-se produzir a dis-
tancia diferentes tons de violeta. Além disso, Chevreul supds que a cor comple-
mentar a uma mistura de duas cores primarias € a terceira cor: azul/laranja
(vermelho + amarelo), verde (azul + amarelo) / vermelho. De inicio Pissarro, de-
pois Signac e Seurat, buscando dar fundamentagdo cientifica a pintura, colocam
esse principio em aplicag@o sistematicamente a partir de 1886.

As inclinagdes do grupo impressionista seguem diferentes dire-
¢oes. Enquanto Pissarro, Renoir, Sisley e Monet buscam a experiéncia direta com a
paisagem, procurando representar as mudangas atmosféricas somente das cores
sem qualquer outra intermedia¢do, outros dois artistas como Degas e Cézanne
voltam-se as licdes do passado, pesquisando as obras de outros pintores para en-
contrarem solugdes que resolveriam a problematica da representagao pictorica.

Estes dois caminhos convergem para um mesmo ponto: legitimar
a técnica da pintura como um objeto do conhecimento, deixando ela de ser uma

simples forma de registrar as imagens, tornando-se, ela mesma, um objeto em si.

MADELINE. L.. LOBSTEIN. D.. D. L’ABCdaire de L Impressionisme. P. 38
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Um outro ponto a ser discutido € a invengdo da fotografia que iria determinar mu-

dangas de postura e de técnica, bem como o desenvolvimento da fisica oOtica. As

relagdes sao tao fortes que alguns criticos divergem sobre quem influenciou quem:

pintores e fotografos.
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1.2. — R (de recusados)

Corria o boato de que um artista acabara de

se matar apos ter suas telas recusadas pelo juri.

O saldo teve um papel de importancia no panorama da arte pari-
siense do século XIX dificil de ser avaliado atualmente. A opgao pela arte era en-
carada como uma carreira que, se bem trabalhada, poderia render bons dividendos
ao profissional do pincel. Ao iniciante bastava unir seu talento e habilidade as re-
gras do meio artistico oficial que, a fama, a riqueza e a ascensao social eram alcan-
¢adas com éxito. Isto significava muito trabalho, esforgo e dedicag¢do nos ateliés da
Escola de Belas Artes e a renuncia a um estilo que nao fosse o académico.

Ser eleito para a Academia de Belas-Artes consistia na premiag¢ao
maxima que acalentava o sonho dos iniciantes. Na Academia, eram escolhidos os

professores da Escola de Belas-Artes, assim como os diretores da Academia Fran-

cesa de Roma. Seus membros controlavam também o juri do salo e influenciavam

diretamente na compra de obras de arte pelos meios oficiais, favorecendo aqueles
que eram tidos como melhores alunos.

A instabilidade politica e economica da Franga provocou mudan-
¢as na ordem social, fazendo com que desaparecesse a figura do mecenas. A escas-
sez de galerias de arte e de marchands dificultava ainda mais a divulgagdo do tra-

balho artistico. O Saldo transformou-se na grande vitrine que. incutiu na nova
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classe consumidora de arte, a burguesia ascendente, o gosto pelo belo e pela aqui-
si¢do de um objeto de arte que ndo corria o risco de se desvalorizar.

Ser aceito ou recusado para participar da exposi¢ao bienal do
saldo era uma questdao de sobrevivéncia para os pintores € uma humilhag¢do a que
eram obrigados a se submeterem uma vez que a escolha dos participantes obedecia
a critérios nao necessariamente honestos. Protecionismo, jogo de influéncias e
muita politica norteava a escolha do juri que em determinada época chegou a re-
quintes de crueldade, carimbando um “R” de recusado nos chassis das telas.

Os saloes foram criados em 1663, durante o reinado de Luiz
XIV. No comego apenas poderiam expor os membros da Real Academia de Pintu-

ra e Escultura. Apos a revolugdo em 1791, a Assembléia Nacional abre o saldo a

todos que quisessem participar contanto que passassem pela selegéo do juri oficial.

O conservadorismo da monarquia refletido no gosto do jurado
levou esse sistema ao descrédito ao recusarem obras de Courbet, Delacroix, Millet,
Corot e Théodore Rousseau. Na Segunda Republica, o juri foi abolido e, com isso,
elevou-se muito o nimero de expositores, houve diversas tentativas na busca de se
escolher um juri a contento, porém sempre houve controveérsias a esse respeito.

Apos o golpe de Estado de 1851, o governo imperial de Napole-
ao III restabeleceu o juri e novamente passou-se a exclusdes de tudo o que nao
fosse convencional. Em 1863, foi recorde o nimero de obras rejeitadas, passando
de 4 mil obras. Entre os excluidos estavam Manet, Pissarro, Fantin — Latour, Bra-
quemond, Whistler e Cézanne. Através de Manet e Gustave Doré os artistas que se

reuniam no Café Bade e no Boulevard des Italien transmitem seus protestos ao
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Ministério das Belas-Artes, reivindicando um abrandamento do rigor do regula-
mento.

O entao imperador Napoleao III examinou pessoalmente as telas
empilhadas no Palacio da Industria. Como o juri ndo aceitou a proposta de rever a
escolha das obras, o imperador determinou que estas fossem expostas ao publico
em outro setor do Palacio da Industria, local que sediava o Saldo. Esta € a origem
do Saldo dos Recusados, que marcou em 1863 o inicio da vanguarda parisiense
que resultou na divisao entre académicos e independentes. Este fato foi significati-
vo da batalha que ja se travava ha muito tempo no panorama da arte francesa.

A multiplicidade de correntes artisticas eram animadamente de-
batidas nos cafés que reuniam artistas, poetas, literatos, criticos e a boémia parisi-
ense. Cada qual tomava seu partido. Os artistas que optavam pelo classico seguiam
a escola de Ingres. Dentro da tendéncia classica destacavam-se também Couture e
Gleyre. Os talentos mais divergentes preferiam estudar no ateli€¢ de Gleyre por ser
este mais flexivel. O Romantico Delacroix era admirado pela vanguarda, o publico
entretanto nao o compreendia. Corot dava conselhos aos que o procurassem, mas
preferia ndo manter alunos regulares. Courbet era execrado pela academia e pelo
publico, contrarios as suas convicgdes politicas.

Do grupo dos independentes, os mais destacados dentro do mo-
vimento, mais tarde nomeado Impressionista foram: Camille Pissarro (1830-1903),

um dos mais fiéis adeptos do Impressionismo. compdem solidamente suas obras e

exercita a pintura em séries e jogos de ponto de vista plonge: Edouard Manet

(1832-1883), estimula os jovens Impressionistas com Almog¢o sobre a Relva que
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fez escandalo no Saldo dos Recusados de 1863 e realiza alguns quadros ao ar li-
vre. Seu estilo o coloca entre o Realismo e o Impressionismo.

Um outro elenco de pintores continua a rebeldia e fortalece o
movimento iniciado no Impressionismo por Camille Pissarro, Paul Cézanne (1839-
1906) contesta a dissolugao das formas e se opde a solidez geométrica e a rigidez
do contorno: Alfred Sisley (1939-1899), de nacionalidade britdnica, fixa-se na
Franga e torna-se o pintor dos logradouros da Ile-de-France; Claude Monet (1840-
1926), considerado como o lider do Impressionismo e poeta dos jardins e da agua,
estudou ao longo de toda sua vida as variagoes atmosféricas e as sensagdes colori-
das delas resultantes. Sua experiéncia o incita a seguir o tempo que se escoa nas
pinturas em série: ele fixa em varias telas instantes luminosos observados em um
mesmo motivo.

Fréderic Bazille (1841-1870), pioneiro do Impressionismo, adota

uma paleta clara e estuda a luz ao ar livre.

Berthe Morisot (1841-1895), cunhada de Edouard Manet, expds

regularmente com os Impressionistas desde 1874.

Pierre Auguste Renoir (1841-1919), € cativado pelo jogo de luz
sobre as figuras. Por volta de 1883 ele renuncia aos efeitos coloridos evanescentes
e restabelece com as formas densas.

Mary Cassat (1844-1926), de nacionalidade Americana, torna-se
aluna de Edgar Degas que a influencia quanto ao sentido da linha.

Gustave Caillebotte (1848-1894), de um estilo Impressionista

que conserva um desenho preciso. Rico e generoso o pintor sustenta financeira-
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mente seu amigos Impressionistas comprando suas obras. Doada ao Estado apos
sua morte sua colec¢do causa indignagao.

Apos o episodio de 1863 foram feitas algumas reformas no re-
gulamento do Instituto que acabou por perder parte do controle sobre a Escola de
Belas-Artes. O Saldo passou a ser anual e parte do juri eleito pelos artistas, com a
restricdo que so votariam os que ja tivessem obtido medalha em SalGes anteriores.
Estas mudancas refletiram num abrandamento das acirradas disputas que giravam
em torno da admissao no Salao. Em sua edi¢ao seguinte, em 1864 foram admitidas
obras de varios artistas anteriormente recusados.

No Saldo de 1865, Monet fez grande sucesso enquanto a critica
arrasava com a Olympia de Manet. Degas expde pela primeira vez com Cena de
Guerra da Idade Média (fig. 2).

Na edigdo de 1866 novas exclusdes no Saldo levam artistas como
Cézanne a solicitar por mais um saldo dos recusados, pedido esse que ganhou voz
com os artigos de Zola publicados no L' [-vénement por ocasido de sua cobertura
critica do Saldo, que entretanto, nao foi atendido. Degas participa neste ano com
uma tela com o tema dos joqueis e cavalos.

Ser recusado no Saldo passou a ser para artistas como Cézanne
uma prova da sua originalidade (Rewald, 1991 ). O recente sucesso que Courbet,
Millet e Rousseau vinham conquistando nado era muito bem visto. Era mais uma
prova da decadéncia desses artistas por terem caido no gosto do publico como

assinalou Zola (1989).

REWALD. J.. Historia do Impressionismo. p. 104.
ZOLA. E. A batalha do Impressionismo. p. 49. 51. 52.
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Em 1867 novamente o juri rejeitou os representantes da nova es-
cola defendida por Zola. De todos apenas Degas, Berthe Morisot, Whistler e Fan-
tin foram aceitos. Manet ndo se submeteu mais ao juri e apresentou, as suas pro-
prias custas, uma exposi¢ao individual na Exposi¢do Universal, assim como Cour-
bet, e juntos fizeram grande sucesso.

A partir dessa data, os pintores passam a amadurecer a idéia de
exporem juntos sem se sujeitarem ao juri. Entretanto, este projeto foi adiado pela
falta de recursos financeiros do grupo. Apesar desse fato, a idéia nio foi descarta-
da e o sentimento de que suas afinidades ja os caracterizavam como um grupo re-
presentante das novas id€ias surgidas ao longo desses anos se reforgava.

No Saldo de 1868, Daubigny, muito amigo dos artistas, constava
entre os jurados trazendo esperanga de acesso ao saldo pela sua influéncia. Sua

interferéncia realmente trouxe resultados abrindo as portas do Saldo para muitos

dos novos talentos. So ndo foi possivel incluir Cézanne que continuou invicto

como recusado. Degas expoe também nesse ano a tela Srta. Fiocre.

A essa altura, a critica ja abrandava-se passando, as vezes, a ser
elogiosa, mas o sucesso almejado pelo grupo ainda nao chegava por completo.

No ano seguinte, vislumbrou-se a possibilidade dos novos artis-
tas participarem do juri, conforme um decreto que dava direito de eleigao a todos
os artistas que ja houvessem participado de algum Saldo. No entanto, ndo conse-
guiram seu intento, apenas Daubigny foi eleito mais uma vez. Manet. Fantin, Bazi-

lle, Pissarro, Renoir e Degas tiveram obras selecionadas.
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Em 1870, a ultima edi¢do do Salio do Segundo Imperio. uma
campanha dos artistas pretendia eleger um juri mais ao gosto de suas simpatias. O
plano nao deu certo e ainda acarretou o pedido de demissao de Daubigny que viu
seu voto, por uma tela de Monet, ser contestado. Corot também se demite. Com
exce¢do de Cézanne e Monet, todos os outros pintores do grupo foram aceitos.
Como sempre acontecia, o publico ridicularizava as pinturas desses artistas, porem
sempre havia um critico de plantdo para defendé-los. Duret foi especialmente gene-
roso em sua critica com o eternamente vaiado Manet. Cézanne se especializou em
escandalizar o juri e enviou duas telas para serem recusadas.

Neste mesmo ano de 1870 a Franga declarava guerra a Prussia.
Perdeu. Ainda nesse ano era declarada a Terceira Republica. A Franga foi invadida,

a maioria dos artistas se exilou enquanto outros se alistaram com Degas, Manet e

Bazille que foi morto. Paris ficou em estado de calamidade, fome e doencas asso-

lavam a cidade.

Em 1871 Paris se opde ao novo governo proclamando a Comu-
na. Courbet € preso apos a destruigdo da Coluna Vendome que representava o
regime napolednico.

No final de 1871, livres da monarquia e sob a nova republica os
artistas retornam a Paris e ja com um novo alento voltam a animar as reunides no
Café Guerbois. O marchand Durand-Ruel que durante seu exilio em Londres auxi-
liou Monet e Pissarro voltou decidido a dar total apoio aos pintores do novo mo-

vimento comprando muitas de suas produgdes.
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As aquisigoes feitas por Durand-Ruel influenciaram Monet, Pis-
sarro, Sisley e Degas que ndo enviaram suas telas para o Saldo de 1872. Participa-
ram do Saldo apenas Manet e Berthe Morisot. Renoir e Courbet foram recusados,
este ultimo, evidentemente, por razdes politicas. Novos regulamentos. Outra vez
0s artistas protestam, mas a situagao continua semelhante a que sucedia a alguns
anos.

Nesse periodo pos-guerra, o grupo dispersa-se em viagens para o
exterior, como Degas, outros ainda retiram-se para pintar no campo. Suas pesqui-
sas artisticas se aprofundam. estando agora mais distantes do realismo que tanto os
influenciou, cada qual procura evidenciar um estilo proprio.

No Saldao de 1873, Manet foi bem sucedido, entretanto, além
dele e de Berthe Morisot, ninguém mais do grupo estava participando. Renoir foi
recusado e os outros ndo concorreram. Neste ano, uma nova sele¢do dos recusa-
dos resultou numa exposigdo chamada Exposition artistique des ouevres refusées
montada atras do Palacio da Industria. Diferente do Saldao dos Recusados de dez
anos antes onde o publico acorria em massa apenas para ridicularizar as obras ex-
postas, esta nova versdo foi um sucesso estrondoso a ponto de exigir melhores
instalagoes.

Os anos de batalha contra tudo o que o Saldo e a Escola de Be-

las-Artes representavam haviam passado por mudangas consideraveis. Aos artistas

ndo interessava mais afrontar o juri, tdo pouco fazer o jogo da arte oficial para

serem aceitos. O resultado das mudangas sociais que se operou durante esses anos
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aliado aos esforgos desses artistas para obterem o reconhecimento do seu trabalho

levou-os a declararem definitivamente a sua independéncia.

AVA
AVAYEY

2 3 4 5 6 7 unespwll 12 13 14 15 16 17



1.3. — Impressao, o nascer do sol. (n.’ 98)

Ah, Corot, Corot, quantos crimes sdo comeli-
dos em seu nome! Foi vocé que pos em moda
essa composi¢do desordenada, essas camadas
leves de tinta, essas manchas de lama contra
as quais o admirador de arte tem se rebelado
ha trinta anos, e que so aceitou constrangido e
forgado por sua impavida teimosia. Mais uma
vez, a agua mole furou a pedra dura!

Louis Leroy

O mercado de arte, que ja havia se mostrado mais favoravel, re-

gride em fungdo da instabilidade economica do pais que amargava uma recessao,

apos o periodo euforico da guerra. O marchand Durand—Ruel viu-se em ma situa-
¢do, sendo obrigado a se desfazer de sua colegdo a precos inferiores ao que havia
investido.

Monet, por sua vez, achou oportuno reconsiderar aquele antigo
projeto de uma exposi¢do independente dos meios oficiais e passou a defender sua
idéia junto a outros artistas dos quais recebeu rapida adesio.

Inspirados por Pissarro, organizam uma sociedade cooperativa
que contou com a participa¢do de Renoir. Degas, Sisley, Berthe Morisot, Monet,

Béliard, Guillaumin. Lepic. Levert e Rouart. Dentre todos. Degas mostrava-se o
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mais preocupado com a conotag¢do que poderia ser dada a um projeto desse porte
insistindo que deveria abranger todos os artistas que dela quisessem participar para
nao parecer uma bravata de recusados. Por defender essa ideia passou a ser o mais
ardoroso membro da nova Societé Anonyme des Artistes Peintres, Sculpteurs,
Graveurs, etc, nao medindo esforgos para arregimentar o maior numero possivel de
artistas para a exposi¢ao.

Muitos artistas da nova e da velha geragdo mostraram-se favora-
veis, outros foram contra. Dos opositores, a alega¢do por nio participarem da ex-
posi¢do dos independentes € justificada por ndo quererem associar-se ao recusado
dos recusados Cézanne, assim como Manet, que agora se deleitava com seu ultimo
sucesso no Saldo e acreditava que deveriam continuar tentando serem reconheci-
dos por esse meio. No total, foram apresentadas 165 obras para serem expostas,
inclusive de artistas que ja haviam conseguido algum sucesso como por exemplo
Boudin e Bracquemond.

No dia 15 de abril de 1874, foi aberta ao publico a primeira ex-
posi¢do da Sociedade Andnima dos Pintores e Escultores nos estudios do foto-
grafo Nadar no boulevard des Capucines.

A critica e o publico nao foram tdo receptivos como se esperava.
Os jornais publicavam ensaios hilariantes denegrindo a exposi¢do e principalmente

a Cézanne dirigiam seus ataques e confundiam Monet com Manet. Apesar de Ma-

net ndo ter participado da exposigao ele era irremediavelmente associado ao grupo.

Seu sucesso no Saldo no ano anterior foi suficiente para que o juri voltasse a per-

segui-lo. Em 1874 apenas uma de suas trés telas enviadas foram aceitas.
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Dos comentarios criticos e ironicos a respeito da técnica e do es-
tilo dos pintores € que aparece o termo Impressionismo. Derivado do titulo de uma
tela exposta por Monet que constava do catalogo: n° 98. Impressao, o nascer do
sol (fig. 3). Apesar da relutancia de Renoir e principalmente Degas, o termo aca-
bou sendo aceito pelos proprios artistas que o adotam para definir as tendéncias
que se reuniam ha bastante tempo. Primeiro em torno dos realistas. Para Zola eram
naturalistas, como ele proprio se definia.

A vanguarda artistica e literaria apoiavam-se mutuamente. Ser
aclamado por criticos tdo heréticos como o foi Zola, em seu inicio de carreira, que
reuniu em torno de si o grupo literario dos “naturalistas”, era algo ainda mais pro-
vocador. Como bem assinalou Huysmans sempre refleti, com surpresa, sobre a
abertura criada na arte pelos impressionistas, assim como por Flaubert, de
Goncourt e Zola. A escola naturalista foi por eles revelada ao publico; a arte
foi virada de ponta-cabeca, libertando-se do jugo das instituicdes oficiais.
(Rewald, 1991)

Apds uma tentativa desastrosa de um leildo mal sucedido em
1875 segue-se uma nova exposi¢do em 1876. Nessa segunda exposi¢do, 0 numero
de participantes diminuiu. Os artistas que ndo seguiam as tendéncias impressionis-
tas ndo queriam arruinar sua reputagao. Ao longo de vinte anos de lutas e derrotas,
esses artistas continuavam sendo alvo das criticas mais ridicularizantes que os
contrarios a nova arte conseguiam tecer. Cézanne estava fora de Paris e ndo parti-
cipou dela e Manet que continuava em seu proposito de entrar no Saldo, mais uma

vez foi recusado. A exposigdo foi inaugurada em abril na galeria de Durand-Ruel.

REWALD. J.. Historia do Impressionismo. P. 314.
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Degas expde mais de vinte e quatro obras. O saldo dessa tentativa foi tdo ruim
quanto ao da primeira.

A terceira exposi¢ao do grupo em 1877 contou com uma restri-
¢do proposta por Degas. Ficou decidido que os participantes dessa exposigao fica-
vam proibidos de enviarem obras para o Saldo. Quanto aos seus argumentos de
nao usarem o epiteto de Exposi¢cdo dos Impressionistas ndo obteve respaldo. De-
gas apresentou vinte e cinco quadros pasteis e litografias com temas variados como
bailarinas, mulheres no banho e cenas nos cafés-concerto. Cézanne, apesar de envi-
ar obras ao Saldo, pode participar da exposi¢do ja que era sempre recusado.

Sucessivos insucessos arrasava com as finangas dos artistas, os
mais pobres viviam miseravelmente. Apesar das criticas favoraveis de alguns admi-
radores, fazer sucesso dependia de ser aceito pelo publico que por sua vez tinha
seu gosto ditado pela critica reacionaria que circulava nos jornais mais lidos. Esta
ndo poupava os impressionistas dos ataques impiedosos, como conseqiiéncia eles
nao conseguiam vender seus quadros. Este estado de penuria levou Sisley e Renoir
a tentarem o Saldo, e também Cézanne que, pela regra, ndo iriam poder participar
da quarta exposigdo impressionista em 1879. Dessa vez apresentaram-se como
“Grupo de Artistas Independentes”, numa tentativa de se livrar da conotag¢do ne-
gativa construida pela imprensa.

O critico Duranty foi mais generoso do que costumava ser em

seus ensaios sobre esses artistas, possivelmente, pela influéncia de seu amigo De-

gas a quem ndo poupava elogios. O publico compareceu em maior numero que as

exposi¢oes anteriores e foi possivel até obter um pequeno lucro. Para o Saldo fo-
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ram aceitos Manet e Renoir um consideravel sucesso levou Monet a repensar sua
posi¢ao, submetendo duas telas ao juri do Saldo em 1880, o que lhe rendeu duras
criticas. Da formagdo original do grupo pouco restou, apenas os que tinham boa
situagdo financeira como Degas, Morisot, Guillaumin, Rouart e Caillebotte, ainda
podiam se dar ao luxo de fazer frente ao Salao. O unico que se manteve firme em
suas convicgdes, apesar da pobreza em que vivia, foi Pissarro.

Como o grupo ja ndo se caracterizava mais como impressionista,
a quinta exposi¢ao do grupo em 1880 ndo despertou muito interesse e se mostrou
claramente dividida. De um lado Degas e seus amigos e do outro Pissarro, Berthe,
Morisot, Guillaumin e Gauguin que se tornava discipulo de Pissarro.

Alguns criticos consideraram que o impressionismo havia chega-
do ao seu limite, mesmo aqueles que antes o defendera como Huysmans, chegando
mesmo a ter, seu principal postulado, a pintura ao ar livre e as gradagoes da luz,
questionadas por Odilon Redon. (Rewald, 1991).

Zola o mais dedicado defensor do Impressionismo que, tendo
conquistado fama e reconhecimento, passara a criticar os antigos aliados exaltando
Degas que julgava ter sido o unico a conduzir bem sua carreira e progredido na sua
arte. Nao foi capaz, segundo Rewald (1991), de compreender que Monet e seus
amigos optaram pela representagdo da natureza e Degas e Manet pelos temas
contemporaneos.

Os mal-entendidos que se prolongaram apos a exposi¢ao e a tro-
ca de acusagOes provocadas pela cisdo entre impressionistas e independentes aca-

bou com a possibilidade de novas exposi¢oes. Se Degas, a principio, foi o mais

REWALD. J.. op. cit.. p. 328.
Ibid., p. 329.
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devotado dentre os organizadores da primeira exposi¢ao, agora, era o responsavel
pelo desmantelamento do grupo. Caillebotte acusava-o de arrogante e queria ver
Degas e seus amigos fora da organizagio da sexta exposi¢ao em 1881. Caillebotte
pretendia com o afastamento de Degas trazer de volta Sisley, Renoir e Monet. En-
tretanto, Pissarro com quem tentava organizar a sexta exposi¢ao, nao lhe deu
apoio.

Mesmo com todos os percalgos, a sexta exposi¢do aconteceu em
1881 no boulevard des’ Capucines em um apartamento. Degas expos meia duzia
de obras e uma estatueta de bailarina. Participaram também Berthe Morisot, Mary
Cassat, Pissarro e outros. Monet, Renoir, Sisley, Cézanne e Caillebotte foram
questionados pela critica, por ndo comparecerem.

Mudangas consideraveis ocorreram nesse ano. O Saldo passou a
ser conduzido por uma associagdo de artistas que elegeu um juri mais liberal. A
prosperidade econdmica reabilitou Durand-Ruel que imediatamente socorreu os
artistas, proporcionando-lhes uma pequena e providencial renda mensal. Eventual-
mente, comprava obras de Degas que ndao era muito propenso a se desfazer de seus
trabalhos.

As intrigas envolvendo Degas quase comprometeram uma nova

exposi¢do, Durand-Ruel resolveu assumir a organizagdo da mostra pois ndo dese-

java ver os artistas, que tanto apoiou, se dispersando. A exposi¢do foi inaugurada

em margo de 1882. A impressao geral era de uma coesdo que nio tinha sido atin-

gida por nenhuma exposi¢ao anterior e a repercussao causada foi bem favoravel.
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Degas e seu grupo nao participaram. fato que foi lamentado pelos criticos que o
apoiavam.

Neste mesmo ano. muito tardiamente. Manet foi agraciado com
o titulo Chevalier de la Légion d” Honneur. Apos tantos anos de lutas e derrotas, o
mestre ja se tornara amargo, em suas proprias palavras, tal condecoragdo poderia
ter-lhe feito fortuna se a recebesse antes. Faleceu um ano depois.

Novos desastres financeiros levaram novamente, os artistas a se
desesperarem, apesar do esfor¢o de Durand-Ruel em apresenta-los também no
exterior. Diversas inquietagdes fazem com que os artistas se isolem cada vez mais,
procurando cada qual seu proprio caminho no amadurecimento de sua arte.

Em 1886, a oitava e ultima exposi¢ao do grupo que ja néo se in-
titulava nem impressionista nem como independentes devido a uma outra associa-

¢ao com esse nome, ndo contou com a adesdo de Monet, Renoir, Sisley e Caille-

botte que preferiram participar da exposi¢ao organizada pelo marchand Petit, rival

de Durand-Ruel. Participaram Degas e seus amigos e dois pintores jovens trazidos
por Pissarro: Seurat e Signac, que causaram um impacto desconcertante com suas
telas pontilhistas.Degas desta vez chocou o publico com seus nus agora mais ousa-
dos do que nunca.

Durand-Ruel organizou uma exposi¢do na América e para seu
proprio espanto os esfor¢os dos pintores impressionistas foram muito mais reco-
nhecidos pela critica americana do que no ber¢o onde nasceu.

Apos 1886 os impressionistas ja haviam se dispersado, chegaram

a gozar separadamente um periodo de sucesso que chegou um pouco tarde mas
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alguns ainda viveram tempo suficiente para ver seus ideais serem combatidos pela

nova geragao tal como eles o fizeram um dia.
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1.4. - O olhar fotografico

A forografia (...) é mais que uma arte, ¢ um

/

W ’
La '

fenomeno solar em que o artista colabora com o sol.

Ainda, no século XIX, uma importante descoberta, ira influenciar
decisivamente os artistas: a fotografia.

A historia da visualidade ocidental evolui baseada em principios
que culminam com a invengdo da perspectiva no século XV, buscando recriar no
espago da tela um mundo coerente do qual cada parte estabelece com o todo uma
relagdo logica. Ao buscar a impressdao do motivo os Impressionistas descobriram
que a fidelidade a uma coeréncia espacial e matematica contraria a experiéncia real
do pintor, ndo tem mais razao de ser.

Novas formas de percep¢do do tempo e do espago foram surgin-
do com o avango da ciéncia e da tecnologia e a fotografia foi 0 meio que gerou
uma nova linguagem para a apreensio e expressao dessa realidade.

As primeiras fotografias obtidas, geralmente, tratavam de temas
tirados do elenco da arte, paisagens e naturezas mortas em um primeiro momento.
Devido aos longos periodos de exposi¢do, para se fixar uma imagem. esses temas
eram mais adequados por serem imoveis (a mobilidade de um modelo poderia re-
sultar em borrdes). Apesar de tema emprestado, os resultados logo mostraram

diferentes pontos de vista nunca antes representados pela tradi¢cdo pictorica. A
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evolugao da técnica trouxe a possibilidade de se fazer retratos completando a gra-
de dos trés temas mais abordados pelos realistas e impressionistas: paisagem, re-
trato e natureza morta.

A fotografia mostrou ao homem ocidental um espelho do que
seus olhos viam na realidade, mas nunca antes representado tao fielmente nas ima-
gens que produziu sensivelmente pelos métodos convencionais por ele criado.

Enquanto processo € conhecida muito antes da primeira imagem
fixada (quimicamente). Ja no tempo de Aristoteles se conhecia o fendmeno da ob-
tengdo de uma imagem existente pela passagem da luz através de um orificio em
um compartimento fechado.

Ainda no século X, o arabe Alhazen registrava a observagdo de
um eclipse solar no interior de uma cimara obscura.

Igualmente, os artistas do Renascimento ja se utilizavam desse

mecanismo da cimara obscura para reproduzir desenhos. E dessa época a utiliza-

¢do de uma lente na frente do orificio desse mecanismo para que se obtivesse uma
imagem mais nitida.

No século XVII, esse instrumento evoluira para uma caixa por-
tatil, de facil manuseio e transporte, 0 seu uso era comum entre os artistas da épo-
ca.

A descoberta do processo quimico de fixagdo da imagem permi-
tiu aos artistas a utilizagdo da fotografia como “caderno de anotagao”. Idéia ocor-

rida a Fox Talbot, um dos inventores da fotografia, justamente quando desenhava
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alguns esbogos de paisagem com auxilio de uma camara obscura. nesse momento
ocorreu-lhe a idéia de fixar aquelas imagens (Sontag, )

O inicio do Realismo na Franga coincide com a invengao do da-
guerredtipo anunciado publicamente em 1839 em reunido conjunta das Academias
de Ciéncias e de Belas - Artes da Franga. Isto € significativo das discussdes trava-
das desde o surgimento da fotografia ser ou nao ser uma arte e dela ter se influen-
ciado e também mais uma demonstragdo da influéncia da ciéncia na arte do século
XIX determinando uma nova visao dos fatos.

A veracidade da fotografia deu aos artistas o aporte cientifico
para suas criagdes se aproximarem mais objetivamente da realidade. Até mesmo
literatos como Zola langou mao desse recurso quando finalizava seu romance Na-
na (1879). Para descrever minuciosamente o aspecto da sua personagem apos a
morte, vitimada pela variola, Zola inspirou-se em fotografias cientificas de porta-
dores da doenga.

A descrigao em close-up, da “Vénus apodrecida” € de um realis-
mo chocante. (Friedrich, 1993)

Se por um lado a fotografia procurou atingir o estatuto de arte
atraves dos fotografos da escola pictorialista, por outro. os artistas viram na foto-
grafia qualidades nunca antes representadas na pintura. Afirmar que a fotografia
estaria na origem da pintura realista do século XIX, por ser composta de manchas
claras e escuras era uma das propostas dos teoricos da epoca.

Comparadas a qualidade das imagens que se obtém hoje, a foto-

grafia do século passado parece-nos demasiadamente imprecisa. E justamente nes-

SONTAG. S. Ensaios sobre a fotografia.. p. 86.
FRIEDRICH. O.. Olympra. p. 194.
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sa precariedade de resolu¢do que vamos encontrar a impressdao de realidade da
visdo impressionista. A supressao de detalhes, a falta de contornos definidos e os
violentos contrastes de luz e sombra sdo caracteristicos a ambos.

O método classico em pintura para obtengdo das luzes consiste
em passar do desenho as sombras. marcadas em tons castanhos e escuros e depois
acrescenta-se os toques claros das luzes e depois passa-se as cores. Esse sistema
chiaroscuro usado desde o renascimento até o realismo so foi abandonado quando
Os impressionistas em suas pesquisas buscaram captar a paisagem instantaneamen-
te, sem estudos preliminares, marcando as telas com manchas de luz t3o intensas
quanto uma fotografia.

Assim, as vistas da floresta de Fontainebleau ou ainda o Almogo
sobre a Relva (1865) de Monet tornam-se comparaveis a certas fotografias desse
periodo. O pintor e o fotografo promovem com dois diferentes meios porém com a

mesma intensidade a simplificagdo da forma e o sacrificio de detalhes.

E também a luz do sol que desenha vigorosamente Mulheres no

Jardim (1866) de Monet (fig. 4), cuja composi¢do se inspira em uma fotografia de
Meéric pertencente a Bazille. Tal uso dessa técnica para fixar uma composigao €
corrente entre os pintores, académicos ou impressionistas. Existe ainda similitudes
entre o percurso de pintores e de fotografos, reveladas pelo surgimento nos anos
60 do instantaneo que capta o movimento e libera das convengdes o enquadra-
mento. Muito atraido por essa técnica. Degas sabera servir-se dessa constatagao
em certas obras. e utilizara largamente esse novo meio misturando a sua obra de

varias maneiras.
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Se a fotografia deu aos pintores uma outra visao estética, nesse
mesmo periodo. outra importante influéncia visual que trouxe também novas con-
tribuigdes, e aquela denominada Japonismo.

Na Exposi¢do Universal de 1867, a arte oriental ali aparece dan-
do aos artistas a oportunidade de estuda-la. (Rewald, 1991). As gravuras japonesas
revelaram ao ocidente o olhar oriental do ukiyo-e, traduzido como “as imagens do
mundo flutuante”. Essas gravuras mostram como ponto de interesse temas do co-
tidiano ao registrar cenas de intimidade pessoal.

Os artistas perceberam na arte japonesa uma nova concepgao de
espaco, desenho e cor, numa pintura mais clara e sintética, que ignorava a pers-
pectiva classica, dando liberdade ao olhar, valorizando os horizontes elevados e os
efeitos de inclinagado da perspectiva axial.

La Porte Chinoise, uma loja de objetos orientais, oferecia aos
artistas roupas, objetos e gravuras com os quais decoravam seu ateli€s. Estes apa-
reciam como detalhes pitorescos em muitas pinturas desse periodo mas ndo foi sé
o exotismo oriental o que chamou a atengdo dos artistas.

A influéncia das estampas japonesas e suas perspectivas insolitas
esta muito presente nas metamorfoses espaciais dos impressionistas. Quando pin-
tou Terraco em Sainte - Adresse, em 1867 (fig. 5). Monet decompdem seu espa-
¢o em faixas paralelas que estabelecem sua distor¢do. O proprio pintor qualifica
essa obra de “quadro chinés”. A intensidade das cores refor¢am essa sensagdo e

cria espagos planos.

REWALD. J.. Historia do Impressionismo. p. 158.
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E isso que Cézanne constataria executando uma vista de L’ Es-

taque, 1898: E como uma carta de baralho, os telhados vermelhos e 0 mar

azul. A extensao azul e plana do mar, o horizonte colocado muito alto quase ne-
gando toda e qualquer profundidade.

A busca continua dos impressionistas, como Pizzarro e Degas
notadamente, sobre os enquadramentos e os pontos de vista aproximados e acele-
rados, colocam igualmente em causa a perspectiva central.

Numerosas telas de paisagens urbanas, observadas em plonge,
frequentemente ligadas em sua perspectiva e enquadramento as estampas japonesas
bem como a nascente arte da fotografia, descrevem os lazeres oferecidos pela ca-
pital, a musica, os cafés - concerto, as corridas, a opera, a danga, os bailes popula-
res, os passeios nos jardins publicos e nos bulevares.

Pintores da paisagem francesa, os impressionistas também pude-
ram encontrar na cidade particularmente Paris e Rouen - uma fonte de inspiragao.
Eles se mostraram fascinados pela nova Paris criada pelo Bardao Haussmann eles
nio negligenciaram aquelas construgdes da era industrial moderna representada
entdo pelas estagdes, testemunhas entre outras da recente arquitetura de vidro e de
metal.

Assim, as paisagens, as cenas urbanas, o cotidiano, os costumes,
a prostituigdo, formam a grade tematica do Impressionismo.

O olhar do seculo XIX passa necessariamente pela objetiva da

camara fotografica ja que a fotografia foi também um dos fendmenos mais impor-
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tantes de universaliza¢do e cosmopolitizagao da vida moderna como bem observou

Turazzi (1995).

TURAZZI. M.L.. Poscs e trejeitos. p. 20.
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I1 - DEGAS

E necessario pertencer a seu proprio tempo e fazer

aquilo que se vé.

Degas
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2.1. - O pintor Degas

Ele é sobretudo um desenhista minucioso e ao
mesmo tempo original que produziu séries notaveis de lavadei-
ras, de bailarinas, de mulheres em seus toucadores, cujos mo-
vimentos foram representados com uma verdade cheia de finu-

ra.

Degas nunca se importou em expor suas obras em exposi¢des in-
dividuais, com exceg¢do de uma exposi¢ao de 26 paisagens a pastel em 1892. Du-
rante sua vida, suas obras podiam ser vistas primeiro no Saldo, depois com o grupo
dos impressionistas. Era um recluso, tinha algumas amizades que cultivava cari-
nhosamente, freqiientava alguns espetaculos onde buscava inspiragdo para o seu

trabalho, no mais. fechava-se em seu atelier que so abria para poucos privilegiados.

Filho do banqueiro Pierre-Auguste De Gas, um homem culto e refinado que apre-

ciava arte, amigo de colecionadores, entre eles Edouard Valpingon — proprietario
da Odalisca com Turbante (de Ingres) certamente a primeira influéncia sofrida por
Degas que nutria grande admiragdo pelo autor dessa obra.

Introduzido no circulo dos colecionadores € dos museus pelas
maos paternas. Degas nao conheceu obstaculos para se tornar um artista.

De inicio. tentado pela escola de Belas Artes (1835). Degas

(1834 — 1917) segue o ensinamento de Louis Lamothe. aluno de Ingres. Com este
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aprende o gosto pelo desenho, pelo trabalho de memoria e a dedicar-se a profissao
e o reconhecimento pelos grandes mestres dos quais realizou inumeros estudos.

Viajava anualmente a Italia. Nessas viagens costumava anotar

paisagens, retratos de amigos e familiares como por exemplo, A Familia Bellelli.

Tal habito durou até meados de 1860, época que nao tarda em encontrar 0s fre-
quentadores do café Guerbois e a se ligar a uma amizade indefectivel, porém tem-
pestuosa com Manet.

Isso levou-0 a participar das exposi¢des do grupo, sem abando-

nar os principios de uma concepgao artistica que privilegia o desenho em concep-

¢Oes originais, onde se exercera muito cedo a influéncia da fotografia e do japo-

nismo. Na preocupagdo de pintar o movimento desenvolve variagdes tematicas a
partir de multiplos aspectos da vida cotidiana e da cidade moderna, rejeitando a
pintura a plein-air enaltecida pelos outros membros do grupo. Sempre dentro dessa
busca, consagrou regularmente obras ao motivo do balé, das bailarinas, seguindo
os artistas nas repeti¢des de cenas.

Mais tarde, os problemas de vista obrigam-no a reconsiderar sua
expressao. Desde entao, privilegia a cor intensa, disposta em achuras justapostas
particularmente em seus pastéis. Mas logo, aprendeu a dominar dois outros meios
de expressdo: a escultura e a fotografia. Fez numerosos estudos de dangarinos e
cantoras, revendo-as ao longo de toda sua carreira, remodelando um rosto, fixando
ainda um gesto fugidio.

Por que essa atragao? A danga a cangdo de cabaré constituem o

local de encontro de dois meios sociais opostos, que as dangarinas ou as cantoras
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sao aquelas que raramente aproximam-se. Todas véem de meios muito populares e
exibem-se diante das altas classes da sociedade na Opera ou no Café Concerto.

A pequena dancarina de 14 anos (1879-1881), com seu foci-
nho vulgar revela o fascinio de Degas por essas mulheres vindas dos bairros mais
pobres da capital que, gragas ao trabalho, tornaram-se belas e graciosas a ponto de
seduzirem um homem rico que poderiam ser arruinados pelos seus caprichos.
Cantoras famosas, tais como Therésa e Bécat, que Degas pintou “esgiielhando” no
Cafe — Concerto Ambassaders, ndo conseguiram desviar-se da fun¢do de maripo-
sas. Exagerando até a caricatura, os gestos, as palavras, as atitudes dos suburbios,
construiram sua reputagao sobre suas origens populares que elas atiravam a cara
dos espectadores deleitados, que se divertiam com seus modos eloqiiéntes. E essa
mise en scene da sedugdo que Degas fixou em muitas de suas obras.

O interesse de Degas por determinados temas transformou-se em
estudos psicologicos dos tipos humanos que transitavam por aqueles locais da
moda que frequentava. Entretanto suas personagens preferidas sdao aquelas oriun-
das de outros meios sociais € que se movimentam em um mundo alheio as suas
origens. Apesar da constatagdo dessas diferen¢as Degas ndo faz a critica social,
nem julgamento moral.

As posturas e expressoes de seus personagens revelam tragos e
atitudes marcados no dia-a-dia dos papéis que cada um representa. Como aquela
idéia expressa por Baudelaire (1993 ) sobre o belo, a moda e a felicidade, quando
diz que, o que importa é a moral e a estética do tempo. A idéia que o homem

tem do belo aparece em todo o seu ajuste, amarrota ou enrijece sua roupa,

BAUDELAIRE. C.. Obras Estéticas. p. 218.
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arredonda ou alinha o seu gesto., e até penetra sutilmente, com o correr do
tempo, nos tracos do rosto. O homem acaba por se assemelhar aquilo que
queria ser. Conforme nos explica Argan (1996), entenda-se por moral, a psicolo-
gia, os sentimentos, as inclinagdes e os costumes. Nao podendo ser, a moral, ob-
jeto de juizo, mas apenas uma interpretagdo aguda, empenhada em distinguir entre

0 que € vivo e movel e o0 que € inerte e insignificante.

E com essa visdo contemporanea que Degas retrata seus tipos,

de maneira intima, na hora distraida em que o gesto e a postura ainda traem no
humano a sua condi¢3o.

Afastados do nu mitologico e desejosos de tratar de sujeitos mo-
dernos, os pintores impressionistas, ndo hesitam em abordar o tema das mulheres
em sua toalete, propiciando ao espectador uma intimidade carnal:

Como em Nana (1877) (fig. 6), de Manet, pintada antes da apa-
rigdo do romance de Zola, mas que certamente deve muito as relagdes entre os
dois homens. A cena € realista como no romance, aquela mulher em sua toalete €
uma prostituta cujo olhar toma como testemunha o espectador voyer. Apesar de
ter sido Manet quem pintou Nana, foi Degas o mais célebre pintor a retratar a
prostituta parisiense. Entre 1879 e 1880 realizou uma série de uns cinqiienta mo-
notipos focalizando realisticamente cenas de bordel, destruidos, segundo Vollard,
pelo proprio irmdo do artista. Sdo mulheres nuas, gordas e feias a espera dos cli-
entes.

No reinado de Napoledo III, a Franga assistiu a uma grande ex-

pansdo entre a burguesia do sexo pago. As maisons de tolérance eram bordéis

ARGAN. G.C.. Arte Moderna. p. 68
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Figura 7

Figura 6
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controlados oficialmente e suas cafetinas eram usadas como representantes frente
as autoridades policiais sendo responsaveis pelo cumprimento dos regulamentos
que estabeleciam as regras de suas atividades. Isto ndo atingia as mulheres que
exerciam a prostitui¢do com mais privacidade, com o numero reduzido a um ou
dois amantes. Mas os bordéis que prosperaram tanto tempo declinam. Eles sao
ameacados pela urbanizagao das grandes cidades que os desaloja pela raridade de
mogas submissas, pela evolugdo da opinido que denuncia esses “simples esgotos
seminais”, bem como pelas condi¢des de vida das mogas, reduzidas a escravas pe-
los patrdes. Degas mostra-as sem romancear, o cotidiano, o amontoado de corpos
impudicos, a passagem furtiva e anonima do cliente, a dominagdo burguesa e ma-
ternal da patroa... As casas sdo assim ameagadas pelo desenvolvimento da prosti-
tuigdo clandestina que Degas revela com um realismo cruel. Em Mulheres no ter-
raco de um café (1877) (fig. 7) os bulevares e os cafés sdo os lugares incandes-
centes da clandestinidade sexual.

Com suas obras Degas toca um meio muito mais sensivel, o da
prostitui¢ao regulamentada a partir de 1829, que encerra a sexualidade venal em
casas de tolerancia.

O médico Alexandre Parent - Duchatelet, nomeado membro do
conselho de Saude Publica em1825 realizou o primeiro estudo cientifico sobre a
prostituicdo. Em 1836 publicou em dois volumes o resultado das investigagdes
feitas em bordéis e registros policiais sob o titulo: Sobre a Prostitui¢io na Cida-

de de Paris (Friedrich, 1993).

FRIEDRICH. O.. Olvmpia. p. 182.
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Em suas analogias Parent escreveu As prostitutas sdo tio inevi-
taveis num aglomerado de homens quanto os esgotos, as cloacas e 0os montu-
ros. Embora concordasse com a opinido policial sobre o controle da prostitui¢ao, a
suas pesquisas contribuiram para uma mudanga da opinido publica dessas mulhe-
res, de imorais passaram a vitimas da falta de trabalho. A miséria da classe operaria
e dos baixos salarios foram apontados como as principais causas da prostitui¢do
em Paris. Quanto ganham nossas modistas, nossas costureiras (...) ? Basta
comparar especialmente o preco de seu trabalho com o da sua desonra para
nio se surpreender ao ver tantas chegarem a uma degradacio que por assim
dizer, é inevitavel escreveu Parent (Friedrich, 1993).

Naio era possivel saber o nimero exato de prostitutas existentes
em Paris no século passado porque o numero das “independentes” era quase tdo
grande quanto as que trabalhavam nas maisons de tolérance. Esses bordéis locali-
zavam-se geralmente as margens do Sena. As obras do Bardo Haussmann acabou
com 0s corti¢os e os altos aluguéis do centro de Paris também contribuiram para
afastar esse tipo de casa. Com os bordéis condenados e o aburguesamento da
anistocracia e da classe operaria a femme galante passou a circular livremente pelos
bulevares, cafés e teatros passando a fazer parte da tematica de tipos sociais retra-
tadas pelos pintores

Fora as evidéncias obvias do tipo de mulher que retratou nos
bordéis, Degas retratou mulheres em outras circunstancias mas igualmente tidas
como disponiveis (n3o registradas): bailarinas, cantoras, engomadeiras e chapelei-

ras. Contudo, sempre as representou em suas ocupagoes.

FRIEDRICH. O.. op. cit.. p. 182.
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Fazer retratos de pessoas em suas atitudes habituais e tipicas
e, sobretudo, dar ao rosto a mesma expressao que se da ao corpo.

Nao € possivel precisar se estas obras foram rascunhadas ao vivo
ou se foram feitas de memoria.

Ingres, por quem Degas nutria grande admiragio, deu-lhe o se-
guinte conselho: Jovem, nunca trabalhe a partir do natural. Sempre de memo-
ria ou segundo a gravura dos mestres (Friedrich, 1993).

Esse pensamento ¢ compartilhado por Degas: E muito bom co-

piar o que se vé; ¢ muito melhor desenhar o que nio se vé mais a nio ser na

lembranc¢a. E uma transformacio na qual a imaginacio e a memoria atuam

juntas. So reproduzimos o que nos impressionou, ou seja, o0 necessario. Dessa
forma as lembrancas e as fantasias se libertam da tirania da natureza
(Friedrich, 1993).

Como a natureza nao é ‘moderna’, o belo ndo é uma quali-
dade da natureza, e sim da sociedade... (Argan, 1996)

Como para se redimir por nunca haver compartilhado com seus
amigos o gosto pela pintura de paisagens, pintou-as a sua maneira. De memoria, no
atelier.

Sao imagens fofas, etéreas, onde a cor predomina sobre o dese-
nho, quase abstratas, retidas na memoria como um ultimo vislumbre. Sdo visoes
aéreas, como um sonho meio surrealistas dada pelo antropomorfismo de Paisagem
Costeira (1890-1892) (fig. 8), onde podemos perceber uma mulher nua deitada,
com os cabelos (sempre vermelhos) formando a encosta.

FRIEDRICH. O.. op. cit.. p. 189.

IBID. p. 189
ARGAN. G.C., op. cit.. p. 68
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Figura 9
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Se, como dizia Degas, podia ver as paisagens pela janela do trem
quando viajasse, estas imagens tao estranhas seriam recordagdes de qual viagem ?
De balao, talvez ? Como as ascensdes promovidas pelo fotografo Nadar a bordo
de seu baldo, pois efetivamente € esta impressdo que algumas provocam. Fotogra-
fias aéreas. As primeiras realizadas no mundo foram feitas justamente por Nadar,
amigo dos Impressionistas, em 1858. (Turazzi, 1995)

Para pintar as corridas de cavalo valia-se da memoria e de um
conjunto de modelos de madeira em miniatura. Certa vez comentou com o critico
Vollard: Quando volto das corridas, uso-os como modelos. Nada faria sem
eles. Ndo se pode virar um cavalo de verdade para conseguir os efeitos de luz
apropriado.

Inquirido por Vollard sobre como isso era visto pelos seus cole-
gas, Degas respondeu: Se eu fosse o governo, teria uma brigada especial de
gendarmes para vigiar artistas que pintam paisagens ao natural. Oh, nio
quero dizer que se deva mata-los: basta uma pequena dose de chumbo de vez
em quando a guisa de adverténcia (Friedrich, 1993).

Em uma anotag¢@o que data de 1876 Degas revela seu interesse
em retratar a vida contemporanea. Desenha todo tipo de objeto do cotidiano, dis-
postos, combinados de tal modo que tragam em si a vida do homem ou da mulher:
espartilhos que acabavam de ser tirados, e que retém a forma do corpo etc.
Uma série sobre instrumentos e instrumentistas, em suas formas, a posicio
das mios, dos bracos e do pescoco de um violinista; por exemplo, 0 movimen-

to para dentro e para fora, das bochechas dos fagotistas, oboistas. Uma série

TURAZZI. M.1.. Poses e trejeitos. p. 234.
FRIEDRICH. O.. op. cit.. p. 189.
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de dgua — tinta sobre luto, diferentes negros — negros véus de luto fechado
esvoacando sobre o rosto — luvas negras carruagens enlutadas, veiculos de
agentes funerarios — coches semelhante a gondolas venezianas. Sobre a fuma-
¢a de fumantes, cachimbos, cigarros, charutos — fumac¢a de locomotivas, de
altas chaminés de fabrica, de barcos a vapor, etc. Fumaca comprida sob pon-
tes — vapor (...) (Friedrich, 1993).

Sobre padaria, pio — uma série sobre aprendizes de padeiro,
vistos diretamente no porao ou pelas janelas a partir da rua — as costas da cor
de farinha rosada — belas curvas de massa — naturezas mortas de varios pies
grandes, ovais, compridos, redondos, etc. Estudos de cor: amarelos, rosas,
cinzentos brancos do pao (...) (Friedrich, 1993).

Nao s6 a tematica e a técnica sdo objetos criticos de Degas,
como tal consideragdo abaixo transcrita:

Depois de pintar retratos vistos de cima, farei alguns vistos
de baixo — sentado bem perto de uma mulher e olhando-a de baixo. Verei
uma cabeca no lustre, rodeada de cristais (...) (Friedrich, 1993).

Nestes escritos encontramos claramente explicitados as inquieta-
¢des apaixonadas de Degas pela busca em captar o fugidio e o inconstante no

gesto e no movimento. Na fugacidade acelerada do tempo que escoa o artista

captar num instantaneo o movimento que atravessa o vazio espacial de uma época.

Vazio como o olhar da cega Estelle retratada como a Dama das
maos cruzadas (1872-1873). Gestos de maos vazias, olhares vazios, espagos va-

zios. Personagens sem historia, vazios, como seus quadros historicos. Vazio que

FRIEDRICH. O.. op. cit.. p. 189.190.
Id.. p. 190.
Ibid.. p. 190.
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isola, suspende por um fio, como no palco da vida onde se equilibra prestes a cair
no abismo a diafana bailarina (fig. 10). Abismo semelhantes a suas estranhas paisa-

gens.

E preciso esvaziar o olhar para encontrar novas formas que re-

presentem uma nova percep¢ao que ja comega a enxergar além dos espacos cons-
truidos. Simbolicamente, uma arquitetura moderna libertou as estruturas do peso
valorizando os vazios permitindo que feixes de luz atravessem as vidragas, se es-
palhando pelos cristais de um palacio. inundando com a mesma claridade de fora o
que esta dentro.

Transparéncias que se multiplicam nas invengdes fotograficas
como as de Niépce com seus papéis translucidos banhados em o6leo que permitiram
a obtengdo de copias heliograficas, técnica grafica que precedeu a fotografia. Ne-
gativos de vidro transparentes como o ar, como as técnicas inusitadas de Degas
que pinta com aguarras, cores desengorduradas sobre papéis untados com oleo
para obter tons translucidos e delicados. Periodo subsequente a opacidade da tém-
pera e do guache, que denunciam a influéncia dos afrescos italianos, traduzida na
sua admiragao por Giotto. Ah, Giotto, deixa-me ver Paris; e tu, Paris, deixa-me
ver Giotto.

Transitoriedade preenche de significagdes, fixagdo da vida que
ndo pode mais ser contida sendo na memoria, como € o papel da fotografia evoca-
da por Proust. Reflexos contrastantes de imagens fugidias que se permitem entre-
ver na superficie metalica e unica do daguerredtipo. Feito em cobre revestido de

prata polida, adquire um tom levemente dourado ao ser sensibilizado por vapores
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Figura 10
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de 10do. Ouro e prata. metais nobres e alquimicos como as pinceladas que Degas
distribui em seus leques, preciosos, de seda ou como fundo em uma pequena tela
de bailarina.

A imagem do daguerredtipo revela-se pelos vapores de mercurio.
Vaporizados também sdo os pastéis de Degas, com agua fervente, resultando em
uma pasta para se trabalhar com a espatula, ou mais diluida, para ser espalhada
com pincel feito aquarela. Vaporosa. Como a gaze da saia da bailarina.

A musica se torna presente nas suas obras sobre musicos e quase

se faz ouvir naquele instante de siléncio em que a pequena bailarina em sua pose

parece pressentir no ar. Como se a primeira nota pudesse trazer a vida. Como na
caixinha de musica movida a corda em que o giro da pequena boneca bailarina se
multiplica multifacetado no espelho da tampa que se abre libertando a musica e o
movimento.

Em soneto escrito por Degas a poesia também reflete a musica e

0 movimento que podemos acompanhar na transcri¢do poética:
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Il semble qu’autrefois la nature indolente,
Stre de la beauté de son repos, dormait,
Trop lourde, si toujours la danse ne venait

L'éveiller de sa voix heureuse et haletante;

Et puis, en lui battant la mesure engageant,
Avec le mouvement de ses mains qui parlaient
Et I'entrecroisement de ses pieds qui brilaient

La forcer a sauter devant elle, contente.

Partez, sans le secours inutile du beau,
Mignonnes, avec ce populacier museau,

Sautez effrontément, prétresses de la grice.

En vous la danse a mis quelque chose d'a part,
Heérolque et lointain. On sait de votre place

Que les reines se font de distance et de fard

Figura 11

E como se antes a natureza indolente
Segurada beleza do seu repouso, dormisse
Pesadamente, se de repente a misica ndo viesse

Despertd-la com sua voz venturosa e ardente

E depois, ecoando-lhe o compasso aliciante
Com o movimento de suas mdos que gorjeiam
E o entre cruzar de seus pés que anseiam

For¢d-la a saltar diante dela, radiante

Parti, sem o auxilio inutil da beleza
Mignones, despojadas de realeza

Saltai impudentemente, deusas da graga

Em vos a danga algo acresce
De herdico e distante. Sabemos de vossa jaga

Que rainhas se fazem de afastamento e disfarce
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Contrastes. Como a luz que invade a escuridao para revelar inti-
midades, tensdes. Aspectos fugidios que iluminam o rosto de uma cantora, com as
luzes da ribalta. Luzes a gas, flutuantes como nenufares no lago negro da noite no
jardim. Novamente a musica anima a cena ao som de Le Chanson du Chien
(1876/77) (fig. 12). Pirilampos pontuando de luz em movimento zig-zag o negro
aveludado da noite. Negro aprisionado na fita de veludo atada ao pescogo das al-
vas demi-mondaines, olympias, bailarinas e cantoras enluvadas. Pesado como luto,
em austeras cartolas, ou escorrendo viscosamente nas fitas pendentes dos chapéus.

Como joias tremeluzentes em estojos de veludo, os daguerreoti-
pos reluzem sua “superficie” espelhada, apresentando-se como imagem positiva se
refletem um fundo escuro, ou como imagem negativa se refletem um fundo claro.
(Turazzi, 1995)

Geradoras também de uma imagem unica como os daguerreoti-
pos, a monotipia, subvertida pelo experimentalismo de Degas, proporcionou ao
artista um campo para exercitar suas buscas. Ao rebater a copia ainda umida em
outra folha de papel, Degas pode obter imagens duplas e invertidas como a ima-
gem refletida em um espelho ao qual acrescentou suas tintas. Seria esse o segredo
daquela obra ja citada em que entrevemos uma mulher na paisagem. Um duplo

sobre o qual Degas sobrepds outra imagem ?

TURAZZI. M.L. op. cit.. p. 281.
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Figura 12




2.2. - O Movimento do Olhar

A vista é o mais espiritual de todos os sentidos.

Giordano Bruno

O olhar de Degas ¢ o daquele dandi definido por Baudelaire
(1993), o do perfeito errante, do observador apaixonado que busca o inconstante,
o movimento, o fugidio. Ele se sente a vontade por toda parte para ver o mundo,
estar no centro do mundo e no entanto permanecer oculto do mundo.

Oculto por tras de binoculos, por baixo de um chapeéu, pelas
sombras ou de costas. Muitas vezes oculto pelo ponto de vista que coloca em cena
o espectador como voyer, que pode estar sentado a mesa de um café, atras de uma
porta, em um balcdo de teatro, ou em qualquer ponto protegido, distante, ausente.
Auséncia que se traduz pelo nio encontro de olhares.

Degas observa como um olho que flutua, como se o movimento

dos olhos criassem formas tateando o espago fazendo emergir figuras. Para Degas

o desenho nio é a forma, é a maneira de ver a forma. E o olhar que tudo abar-

ca. O desenho ¢ o fio condutor, o corddo umbilical que alimenta a propria vida e a
conduz. Fio com o qual vai tecendo o seu casulo plasmando o ser e o espago.
Visao primordial gerando espago e sentido. Movimento cons-
tante de olhos, corpos. Movimento retiniano incessante, essencial para perceber o
espago e tudo que nele se move. Exagero extremo do qual depende a visdo. A ex-

periéncia comprova que estabilizando o movimento retiniano. a imagem se turva

BAUDELAIRE. C.. Obras Estéticas. p. 223.
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numa espécie de neblina que vai perdendo a forma e a cor. O movimento da retina
¢ indispensavel a percep¢ao. (Aumont, 1993)

Paralelamente ao observado por Aumont, acontece com a condi-
¢do visual de Degas: olhos sensiveis que vao cegando, se distanciando do mundo.
Quase sem enxergar o artista tateia, cria esculturas, destroi e reconstroi formas a
ganhar o espago em equilibrio precario. Em sua pintura, as cores tornam-se mais
fortes sobrepondo-se a linha que ja ndo conduz o olhar. Suas ultimas telas explo-
dem em cores. Mito moderno, transmutado em dandi, que traz em si a propria arte,
a esséncia ndo se degrada, obscurece, velando pouco a pouco os olhos, se fechan-
do no exilio. Repetindo Forain Ah ! Degas. Como vocé era bonito no fim,
quando caminhava pelas ruas... (Terrasse, 1973)

Também podemos compara-lo com um espelho tio imenso
quanto a2 multidio; a um caleidoscopio dotado de consciéncia que em cada
em dos seus movimentos representa a vida multipla e a graca movel de todos

os elementos da vida (Baudelaire, 1993).

Desde os tempos biblicos, também na arte e na mitologia o es-

pelho sempre esteve pendurado no local privilegiado das reflexdes humanas. Re-
curso semelhante ao da veduta, o recorte do espelho na parede torna o espago mais
real ao refletir o espago imaginario. Por sabé-lo uma superficie refletora, vemos na
sua imagem o dado auténtico de uma verdade. Uma verdade escolhida e reduzida
que recolhe em duas dimensdes a infinitude do universo. Modelo de verdade, atri-
buto de vaidade, de desengano, de amor e até¢ de exemplaridade. Sdo muitas as
finalidades que se da a esse objeto, outrora tao precioso, quando polido em super-
AUMONT. J.. A imagem, p. 33.

TERRASSE. A. Degas. p. 69
BAUDELAIRE. C. OP. CIT. 225.
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ficies de metais nobres como ouro e prata ou emoldurado com cravejamento de
pedras valiosas. Para Degas, entretanto, um meio, ndo menos precioso, de explo-
rar o espago e a visao deste. Gragas ao espelho, os planos de seus quadros de
abrem para tras, conferindo ao espago uma totalidade, unindo na tela a metade da

cena vista com a metade que nao se vé sendo com o recurso do espelho.

Os multiplos espelhos dos quadrds de Degas, fazem ver multi-

plos quadros dentro do quadro, criando diversos pontos de vistas por vezes até
imaginarios, criando espagos e indagagdes psicologicas, quando em posi¢do con-
traria, oculta a imagem apenas supostamente refletida, fazendo jogo de esconde-
esconde.

Na gama de exemplos das imagens multiplicadas pelo jogo de
espelhos, temos o classico exemplo de Licao de Ballet (1881) (fig. 13). Nessa
pintura, o olhar do espectador penetra na sala em diagonal percorrendo o espago
vazio concedido para sua passagem. Ao chegar no professor, este nos da a sua
ligdo, ao conduzir o olhar de quem observa para o grupo de bailarinas. Descobre-
se entdo atras do grupo o espelho que reflete uma vista da cidade, so que esta vista
aparece entrecortada pela moldura de uma janela que € o que permite a passagem
da imagem para o espelho através da transparéncia da vidraga.

Quando o olhar retrocede, deparamos com a mulher sentada len-
do alheia o seu jornal. Percebemos entdo que o nico olhar presente no quadro € o
do espectador. Nenhum olhar se cruza na sala, ndo se consegue participar da cena,

o olhar ndo encontra aquele outro, cumplice. Descobrimos na quadro o convite de
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Degas para olharmos pela janela e descobrir Paris, numa visao que ultrapassa os
limites da pintura.

Em Aula de Danca (1872) (fig. 14) o jogo dos espelhos multi-
plicando as imagens cria uma profundidade que ndo existe na sala. De um lado
temos um grande espago vazio e de outro uma parede limitando a cena. Entre os
dois, um espelho em pé aprofunda o quadro ao refletir uma cena que ndao vemos.
Uma bailarina apoia-se na moldura do espelho tendo, atras de suas costas outro
espelho na parede. Esse jogo de reflexos langa o olhar numa espécie de visao calei-
doscopica que multiplica a imagem indefinidamente, o espago vazio fica reservado
para o espectador se posicionar e descobrir novos pontos de vista e novas refle-
x0es vao surgindo. Como por exemplo a relagdo entre cheio e vazio, s que o
cheio nesse caso € mais uma ilusao.

Em Bailarina Posando para uma Fotografia (1874-1875) (fig.
15), Degas introduz a fotografia como parte do jogo de imagens multiplas do es-

pelho. Olhamos a cena de frente e instantaneamente o olhar se desloca a procura

do outro lado do espelho que esta de costas e se acomoda naquele lugar invisivel e

convidativo que sabemos existir entre o espelho e a cortina de onde emana uma
leve luz que acende a imaginagao.

Desse lugar podemos ficar a observar o que o espelho reflete. A
bailarina que posa a sua frente ? A cidade que vemos pela janela ? Ou o espectador
encontra a si mesmo ? E o fotografo onde esta ? Estaria ele ali no local imaginario

do espectador ou do lado de ca da cena ?
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Nao seria o espelho a propria fotografia ?

AVA
AVAVEY

5 6 T unespwll 12 13 14 15 1le 17



2.3. - Fotografia e pintura

Deus criou o homem a Sua imagem e nenhuma
maquina humana pode fixar a imagem de Deus.

Leipziger Anzeiger

Fotografia e pintura também fizeram seu jogo de espelhos, refle-
tindo-se ou se fazendo refletir. Os discursos que acompanharam o surgimento da
fotografia no século passado também encontram eco na obra de Degas.

A fotografia foi sem divida uma importante influéncia, sendo a
maior, que lhe deu aquele ingrediente novo, moderno, que somado a sua formagao
classica resultou na mais perfeita tradugdo visual das teorias perceptivas.

Podemos comparar a trajetoria da pesquisa artistica de Degas
com a evolugdo da fotografia na medida em que ambos vao se definindo. Especi-

almente a partir dos anos 70, a arte de Degas sofre uma evolugdo prodigiosa em

composigdes inovadoras, os efeitos de instantaneos fotograficos que comegam a

aparecer nas assimetrias, nos cortes, nas visdes em plongé (perspectiva do alto).
Se esses pontos de vistas encontramos também na gravura japonesa a fotografia
veio confirma-los num momento em que ja despertava para ser uma linguagem
especifica independente dos canones artisticos da academia.

Os retratos de familia pintados por Degas até certo ponto lem-
bram fotografias. Com aquela austeridade tipica dos primeiros retratados conferida

pela rigidez da pose. Entretanto, nessa etapa fica dificil provar tal comparagao
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proposta por alguns autores que dizem que Degas o fez disfarcadamente. Sabemos
que no principio a fotografia se espelhou muito na fonte da arte ficando portanto
confuso distinguir se as pinturas se baseavam em fotografias ou se a semelhanga se
devia ao fato das fotografias basearem-se em pinturas.

A prova definitiva do uso que Degas fez da fotografia encontra-
se no grande numero que se achou desses objetos, fotografias e daguerreotipos,
entre seus pertences, apos sua morte. Sua habilidade como fotografo foi reconhe-
cida pelos seus amigos mais intimos, os quais fotografou, tiranizando-os com a
rigidez da pose e uma preocupagao irritante na construgdo das cenas.

Conforme testemunho de Valéry e Cocteau, onde Degas utilizava
fotografias como base para pinturas a pastel, reelaborando seus instantaneos no
atelié (Fabris, 1991). Essa pratica fazia parte do tipo de propostas que procuravam
definir a dar énfase ao papel da fotografia. Publicado em 1860, o Bulletin de la
Societé Frangoise de Fhotographie destacava o uso da imagem mecanica como
instrumento de trabalho para os artistas como forma de economizar tempo e gastos
com os modelos. Propunha ainda que se usasse provas positivas na tela sensibiliza-
da em lugar do esbogo. (Fabris, 1991)

Especialmente na area do retrato € que se fazia essa proposta. E

foi 0 que fez Degas em Retrato da Princesa Matternich, de 1865, realizado a

partir de um cartdo de visita. E bem evidente nesse retrato o uso do dispositivo

fotografico que ainda existe. (Manering, 1997)
Outro tipo de proposta da pratica fotografica € aquela dos picto-

rialistas que realizando montagens procuravam aproximar a fotografia da arte. De-

FABRIS. A.. Fotografia. Usos ¢ fungdes no séc. XIX. p. 194.
Ibid .. p. 182.
MANERING. D.. Vida ¢ Obra de Degas. p. 18.
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gas faz o movimento inverso tirando de montagens fotograficas suas elaboradas
composigdes.

Em sua pintura Na Praia, 1876 (fig. 16), o recorte sintético das
figuras do primeiro plano em oposigdo a transparéncia do resto da cena remete a
um estudo de H. P. Robison de 1860 para uma fotografia composta (fig. 17). E
bem provavel até que Degas tenha conhecido o trabalho desse fotografo inglés em
sua viagem a Londres em 1872.

Algumas curiosidades fotograficas do século XIX nos lembram
as abordagens de Degas a seus temas. Era comum entre as pessoas abastadas cole-
cionarem albuns tematicos contendo diversas vistas de um assunto ou ainda, se
divertirem com brinquedos como o Praxinoscopio, uma forma cilindrica com de-
senhos sequenciais, por exemplo um cavalo a galope, que ao ser girado produzia
uma impressao de movimento (Turazzi, 1998).

Varios instrumentos foram construidos e divulgados no século
XIX a partir da criagdo em série da imagem de um objeto representando as suces-
sivas fases de um movimento. Esse tipo de aparelho demonstra o tipo de visdo
estroboscopica de Degas em suas famosas séries sobre cavalos, bailarinas em que
a repetigdo do tema € o campo de busca do estudo e da captagdo do movimento.

Uma experiéncia marcante que mudou decisivamente a repre-
senta¢cdo do movimento e abriu caminho para outras pesquisas nessa area e que foi
sem duvida especialmente importante € a sequéncia de movimentos do galope de

um cavalo retratado por Muybridge.

TURAZZI. M.1. op. cit.. p. 287.
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Leland Standford, contratou o fotografo inglés Eadweard
Muybridge quando em viagem a California, para realizar a prova de uma aposta
feita entre ele e o seu amigo Frederich Mac Crellish. Stanford sustentava que du-
rante o galope havia um momento em que as quatro patas do cavalo ficavam fora
do chdo. Muybridge obteve a prova ao conseguir disparar sequencialmente doze
camaras fotograficas, dotadas de um dispositivo que iniciando a marcha rompia o
fio fazendo disparar as camaras.

A sequéncia fotografica de Muybridge desestabilizou aquela no-
cao representativa dos artistas. As provas mostravam 0 momento €xato em que as
patas ficavam dobradas sob o corpo do cavalo, imagem bem diferente daquela con-
sagrada pela pintura que representava o galope do cavalo com as patas dianteiras
esticadas para a frente e as patas traseiras esticadas para tras. (Kubrusly, 1983)

A partir dessa experiéncia Muybridge passou a realizar diversos
estudos sobre 0 movimento, inclusive o humanos. Contou para isso com a colabo-
racao de medicos, cientistas e professores que tambem faziam as vezes de modelos
posando nus para a realizagdo de pesquisas cientificas sobre os movimentos do
corpo humano registrados pelas camaras fotograficas, essas sequéncias se trans-
formaram em albuns que eram comercializados e divulgados mundo afora. (fig. 18)

Os fotografos empenhavam-se na pesquisa e no registro das coi-
sas que escapavam aos olhos. Especialmente do movimento dos astros, dos ani-
mais e dos seres humanos.

Em 1878, na Exposi¢do Universal de Paris, diversos aparelhos de

ampliagao e de proje¢dao foram exibidos. Estes aparelhos. inspirados na lanterna

KUBRUSLY. C.A.. Poses e trejeitos. p. 73.

AV
AVAVEY

/Y
2 3 4 5 6 T unespwll 12 13 14 15 1le 17



Figura 18
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magica e nos espetaculos fantasmagoricos geraram diversos modelos que projeta-
vam imagens fotograficas como as microfotografias, vistas estereoscopicas, pano-
ramas e cronofotografias. O dispositivo chamado de lanterna de projec¢do, consistia
no uso de uma imagem fotografica positiva em um suporte de vidro transparente
montado em caixilhos de madeira. Esse dispositivo era colocado no interior de um
aparelho que iluminado artificialmente produzia uma imagem projetada na tela.

As fotografias de Muybridge fizeram sucesso em Paris por volta
do ano de 1880. As suas investigagdes com a cronofotografia dava respaldo ao
discurso dos artistas contrarios a arte académica. Muybridge organizava sessoes de
projegdo onde explicava didaticamente para o publico suas experiéncias.

Degas assistiu a estas sessdes realizadas no estudio de Meissoni-
er e consta que em 1878 ja colecionava fotografias de corridas de cavalos realiza-
das por Nadar. (Taschen, 1994)

Nessa década, segundo Turazzi (1995) assistiu-se a uma ampla
veiculag¢@o da linguagem visual, a pesquisa da cor e do movimento e o sucesso de
projecdes luminosas, e uma rapida expansdo e vulgarizagdo das operagdes foto-
graficas que agora tornava-se mais barata e padronizada o que contribuia para sua
popularizagao .

A fotografia instantanea a qual sempre se comparou as criagdes
de Degas so se tornou possivel com o avango progressivo das técnicas que dimi-
nuiram o tempo de exposi¢do requeridos pelos equipamentos e processos fotogra-
ficos. Especialmente a partir da década de 1870 com a introdugdo do negativo de

placa seca, invengao que viabilizou a captagio do movimento como um salto, um

TASCHEN. p. 46.
TURAZZI. M.I.. Poses e trejeitos. p. 73.
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voo. Chamavam-se fotografias instantaneas por conseguirem registrar 0 movi-
mento em um instante, 0 que antes nao era possivel. A conotagdo € diferente da
que temos hoje em que o instantaneo € sinonimo de fotografia despretensiosa ou
espontanea. Essas imagens ndo eram nem um pouco despretenciosas, atraves de
imagens sucessivas e por comparagao permitiram a analise do movimento em si
como o proprio transcorrer do tempo.

Um outro aspecto a ser considerado nessa etapa da evolugdo da
fotografia € o uso da iluminagao artificial para fotografar em ambientes com pouca
luz.

Se a principio, o que possibilitou a fotografia, foi aquela luz es-
pléndida da natureza, que registrou em horas de exposi¢@o as primeiras paisagens.
E foram estas fotografias as primeiras a influenciarem os artistas, certamente nao o
foi para Degas que nao suportava a luz do sol.

O efeito da luz que encontrava Degas € o que ira possibilitar a
fotografia noturna e em ambientes fechados. A partir da década de 1850 e mais
amplamente em 1870 € que se passa a utilizagdo da luz artificial associada ao ne-
gativo de placa seca. Esse avangos técnicos deram mais flexibilidade para a obten-
¢do de fotografias, com materiais mais praticos e procedimentos mais rapidos e um
bom numero de publicagdes técnicas sobre fotografia que ja tornava o novo meio
mecanico de produzir imagens mais acessivel.

A fotografia surge em um meio denominado a séculos pelos mé-

todos e praticas artisticas da pintura. A fotografia, pela sua funcionalidade especifi-

ca, provoca uma ruptura radical que a situa a margem dos discursos e praticas ar-
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tisticas. A oposi¢ao das imagens manuais a fotografia, € a razdo da maior parte das
estratégias e atitudes a seu respeito, inclusive a dos primeiros fotografos.

Muitos desses fotografos contavam com um solida formagao ar-
tistica adquirida nos ateliés dos pintores. Em geral gostavam de serem vistos como
pintores-fotografos e difundiam a fotografia como pratica do dominio da arte e nao
da industria.

Os discursos que se fazia entdo a respeito da fotografia tem sem-
pre a pintura como ponto de partida e adotam os critérios e as categorias da arte
para pensar a fotografia. Opondo com efeito, a imitagao a inspiragdo, isto €, o rea-
lismo ao idealismo.

No campo estético, a pintura se impunha a nascente fotografia e
serve de referéncia absoluta ao discurso sobre ela e em seu lugar. Falar do lugar da
fotografia transforma-se em discurso contra ela. A aplicagdo daquelas categorias
pictoricas, de coloristas e desenhistas, apenas demonstra o desconhecimento de

suas especificidades. Ao lhe atribuir um papel, ou status, se esta a subjugar for-

malmente sua propria produgado em fungdo a critérios extra-fotograficos do domi-

nio artistisco.

Ao tentar legitimar a fotografia, ao invés de insistir sobre suas
singularidades para atribuir a imagem fotografica um lugar original, reduzem-na ao
ponto de querer. até ao mimetismo, calcar a aparéncia e o funcionamento proprio
das provas fotograficas sobre aquelas da pintura, que ira governar o seu discurso.

O que se postula € a semelhanga fundamental dos processos de realizagdo das telas
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e das provas e, por isso, valoriza o papel dos fotografos artistas comparando-os
aos pintores e distinguindo cuidadosamente dos fotografos industriais.

O campo estético da metade do século XIX e, em particular a
pintura, geram os discursos e induzem as praticas fotograficas. Quer dizer, de fato,
que a fotografia nascente ¢ de uma s6 vez confrontada a um sistema de normas
que, tal qual um outro estético, se impdem a ela a ponto de afetar e subjugar suas
propria identidade figurativa. Se esse outro dispde de legitimidade estética e insti-
tucional suficiente para reger, constranger ou editar, ¢ também aquele a partir do
qual fotografia ira constituir sua propria voz: uma outra voz daquele outro.

A pratica do retoque na imagem fotografica visa somente o re-
sultado sem se importar com os meios de o obter, o que significa negligenciar o

procedimento, em ignorar a especificidade da imagem fotografica, a vé-la a partir

de critérios que lhe sdo estranhos: aqueles de um outro estético que lhe freiam a

sua ascensao a autonomia.

Se a fotografia se constitui em suas relagdes com o outro ela age
igualmente sobre ele: ela contribui de certo modo para revela-lo, € mesmo para
redefini-lo.

Desde o inicio dos anos de 1850 uma esperanga largamente for-
mulada de se ver a fotografia favorecer uma lenta revolugao entre as belas artes é o
sinal que o fortalecimento da fotografia conduz o outro a um olhar reflexivo. Ela
ndo dispde, de fato ainda. de uma fala auténoma. mas mesmo sem dizer, induz o
outro a se dizer. As afirmagdes da fotografia sdo ainda. mais da ordem do fazer do

que do dizer. E € justamente o seu fazer que induz um dizer reflexivo do outro.
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A fotografia e a pintura frequentemente foram colocadas em
oposi¢ao, por exemplo, o material ao espiritual, a imitagao a inspiragdo, a maquina
ao sentimento, etc. A fotografia ndo € portanto somente catalisador mas tambem a
razao desse discurso do outro: ela se torna de mais a mais em uma de suas partes
constituintes. Ela relanga e renova notavelmente o debate sobre as relagoes da arte
e da industria que anima o século XIX e, assim participa da redefini¢cdo do territo-
rio do outro, aquele da Arte.

Em geral. todos os discursos teoricos frequentes no século XIX

acabam sempre por mobilizar a fotografia, sob a forma de um simples elemento

metaforico do discurso reflexivo do outro. E o que reflete o discurso de Baudelaire

evocado em O piiblico moderno e a fotografia sua preocupagdo € menos a foto-
grafia que a situagdo da cultura e da arte; uma situa¢ao que a fotografia encarna a
seus olhos, ja que sua dupla recusa do realismo e da arte industrial lhe permite
abordar o problema de maneira nova e original (Baudelaire, 1993).

A medida que a fotografia se afirma ela se libera do discurso
pictorico e impde sua voz. A dita autonomia da fotografia, emerge, portanto, mas
lentamente, autonomia que, desde os anos 1860, torna-se forte o suficiente para
utilizar o outro para sua legitimidade.

As questdes ligadas a propriedade artistica sdo buscadas pela
fotografia no tentativa de ser reconhecida como uma verdadeira arte atraves de
processos judiciais. Nesse processo ela passa a ser discutida por outros e em ou-
tros lugares o que demonstra uma fragilidade e uma determinagdo que obrigam a

buscar na justi¢a uma espécie de porta-voz afim de obter o reconhecimento que.

BAUDELAIRE. C.. Obras Estéticas. p. 88.
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jamais o Outro lhe concedeu diretamente. Essas a¢Ges na justi¢a sao de fato o sinal
de uma maturidade, mas também de uma fraqueza da fotografia que, certamente,
sabe utilizar para fins economicos o poder simbolico do outro mas que nao pode-
mos fazé-lo sozinho deve langar mdo da mediagdo das instancias da lei.

Por ambivalentes e limitadas que elas sejam, as tentativas da
“nova arte” suscita inquietagdes cruciais nos pintores e sobretudo nos gravadores
que a consideram como invasdes em seu territorio reservado, como atentados a
uma posigao secular. Desde o final dos anos de 1850, os discursos se transformam
em formulas belicosas, € também a época em que, para freiar os impetos do recém-
chegado, o outro comega a associar ao seu dizer um fazer. Em 1859, na ocasido
em que a Exposi¢ao da Sociedade Francesa de Fotografia obtém autorizagio para
se estabelecer ao lado do Salon, a fotografia ¢ denunciada como concorrente da
gravura na reprodu¢@o de obras de arte. Em 1862, em resposta ao fotografos que
tentam obter na justi¢a a legitimidade que lhes € recusada pintores e gravadores se
associam em uma peti¢do contra a assimilagdo da fotografia a arte. Nao so as peti-
¢Oes atacaram o espago cada vez maior conquistado pela fotografia, a mesma épo-
ca a criagdo do sociedade de agua-fortistas pretendia também brigar com a foto-
grafia.

Os primeiros decénios sao assim pontuados por uma série de es-
caramugas de dizer e de fazer; a fotografia busca se impor por identificagao. distin-

¢d0 ou oposigdo ao outro. Mas mantendo sempre uma relagao, que apesar de ser

conflitante e dar inicio a diversos questionamentos. ndo deixou de exercer seu fas-
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cinio sobre artistas, que langaram mao desse meio, entre eles, especialmente Degas,

COMO veremos a seguir.
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III1 - O OLHAR PELO BURACO DA FECHADURA

... essas criaturas felizes, atentas, liberadas estdo realmente sendo examinadas

bem de perto por um bisbilhoteiro olho masculino.

Roy MacMullen
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3.1. - Degas e a invasio de privacidade

Viajo no teu corpo. S0 teu corpo ? Mas qudo
breve seria essa viagem se no limite dela a alma nua ndo me
desse do corpo a certa imagem.

José Saramago

Apos Degas ter langado seu olhar em muitas diregdes um outro
olhar se revela. Agora o quadro se fecha, o espectador ja ndao cabe na cena intima.
Espago reservado. Nenhum convite para entrar nesse espago. Nao ha vazios onde
posicionar o espectador.

Este agora € convidado a olhar secretamente, por um buraquinho

atras da parede. Tao pequeno que basta um unico olho, o outro deve ficar fechado.

E como olhar pelo buraco da fechadura. E como olhar pelo

visor da camara fotografica.

Degas fotografo. Nessa etapa da producado artistica de Degas, a
fotografia aparece nao so6 como aquela influéncia visual exercida através do traba-
lho dos outros autores dos quais colecionava fotos. Torna-se também um meio do
qual o artista langa mao para suas experiéncias fotograficas.

Nao mais como sua humilde servente como disse Baudelaire
(1993). mas como resultado de suas indagagdes estéticas. Ao que parece Degas

ndo sofreu as crises teoricas de seus contemporaneos em relagao a fotografia,

BAUDELAIRE. C.. Obras Estéticas. p. 92.
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exemplo disso € a maneira como a absorveu em seu trabalho e tratando-a também

especificamente como linguagem.

Ja no final da decada de 1880 e adentrando a década seguinte €
que vamos encontrar em sua produ¢do uma das questdes mais provocadoras em
relagdo a sua arte e paralelamente a fotografia que € a “invasdo de privacidade”.
Como no filme em que a personagem € secretamente filmada no banho. As mulhe-
res retratadas em sua intimidade aparecem enxugando-se, escovando os cabelos ou
banhando-se. Conforme os novos habitos de higiene.

Higiene. do grego hygeinos, significa “o que € sdao”. Palavra que
no século XIX vai ocupar um importante lugar de destaque na medicina como um
ramo especifico do conhecimento. Passando também a desempenhar um papel po-
litico no que se refere ao planejamento das cidades e nos locais publicos.

O starus adquirido pela questdo da higiene pode ser constatado
pelo grande numero de textos sobre o assunto e pelo aparecimento de institui¢oes
ligadas a questdo. Os textos insistem numa renovagdo de praticas higiénicas e in-
troduz o sabdo como instrumento de saude e ndo mais sO como um COSMELico.
Mas isso ocorre ainda com certas reservas pois diversos tabus acompanharam des-
de sempre a questdo da higiene pessoal. S6 muito lentamente os utensilios de ba-
nho vao sendo introduzidos e aceitos.

O banho ainda provocava suspeitas. apesar da insisténcia de sua
necessidade, permanéncia o medo das conseqiiéncias do perigo das imersdes fre-

quentes. A agua € dissolvente e a imagem que prevalece € a do enlanguecimento. A
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cabeca nao deveria ser molhada. Os pos secativos de farelo ou amido e os pentes
sao os elementos basicos da higiene capilar.

Mais secretamente. o temor pelos banhos quentes, que era mais
indicado como higienizante do que o frio mais energizante, era de que o isolamento

da banheira com agua morna despertasse apetites sexuais. Os corpos imersos nus

poderiam se dar ao abandono de maus pensamentos e praticas imorais. Suspeitava-

se dos perigos de maiores intimidades provocadas pelo desnudamento e pelas maos
que deveriam apalpar certas partes do corpo. Até o final do século XIX religiosas
banhavam-se de camisoldes e muitas familias de elite ndo tomavam banhos propri-
amente, apenas lavavam-se em tinas que continham apenas alguns dedos de agua
ou entdo se esfregavam com esponja em bacides, mas o banho de imersao era visto
com reservas e culpas, tepidez e lascivia estavam intimamente relacionadas no ima-
ginario da sociedade.

A historia do banho na Franga oitocentista revela uma hierarqui-
zagao dessa pratica social ao incrementar novos habitos nas camadas mais abasta-
das. As casa, em maioria. ndo possuiam compartimentos destinados a essa pratica,
as novas construgdes passaram a adotar um gabinete de toalete anexos aos quar-
tos, porém, ainda ndo se tratava de um gabinete de banho. Por sua vez, os palacios
particulares ja possuiam esta repartigao.

Dentro desse panorama € que irdo surgir formas de banho bem
diferenciadas enriquecendo essa pratica. A primeira delas € a construgdo de tan-
ques e banheiras de materiais nobres e decora¢do muito requintada que transfor-

mavam o banho num verdadeiro ritual. Mas apesar da crescente adogao dessa pra-
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tica de higiene visando a energizagao e a saude subterraneamente o banho continu-
ava relacionado a um certo valor feminino cercado de muita sensualidade.

A segunda dessas formas surgidas entdo € dos estabelecimentos
de luxo. todos localizados em bairros burgueses, evidentemente, pobre ainda ndo
tomava banho.

Os mais sofisticados desses estabelecimentos sdo os banhos chi-
neses nos bulevares. Haviam criados, todos os acessorios necessarios a toalete,
roupdes de linho aquecidos. salas para leitura e repouso. Todo tipo de conforto
para o viajante rico ou frequentadores de lugares da moda. Tudo isso podia ser
desfrutado a um custo que variava entre 5 a 20 francos (Vigarello. 1996).

Outros estabelecimentos possuiam gabinetes mobiliados com ri-
cas poltronas. tapegarias, dispunham ainda de roupas brancas. Havia também como
parte dos servi¢os entregas de banhos a domicilio.

Dessas praticas, a unica popular eram os banhos nos rios durante
o verdo. Os banhos ditos “de quatro soldos” sdo instalados ao longo dos rios fe-
chados por tabuas onde as pessoas se banhavam, nadavam ou apenas se divertiam,
indistintamente, ndo sem um certo constrangimento por parte dos praticantes ou
pelo pudor dos transeuntes burgueses que passeavam pelas margens dos rios
(Vigarello, 1996).

O luxo da pratica do banho reflete-se ndo so nos locais destina-
dos para tanto como também nos tipos de agua que se utilizavam e as intengoes
das quais eram alvo. Para os mais abastados podia-se optar, entre a agua morna

que acreditava-se revitalizar o organismo assim como a agua quente eram vistas

VIGARELLO. G.. O Limpo ¢ o Sujo . p. 208.
Ibid.. p. 209.
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como mais higienizantes e a agua fria para hidroterapias das quais os mais utiliza-
dos para esse fim serdo os banhos de mar, inclusive assessorados por pessoas espe-
cializadas que ajudavam aqueles que desejavam utilizar a agua salgada como tera-
pia. Ndo se praticava ainda a natagdo. ndo era essa a finalidade dos banhos. A todo
esse aparato, sofistica¢do e refinamento que cercava as varias modalidades de ba-
nho, apenas a elite tinha acesso, aos pobres outras medidas foram adotadas.

Ao nosso estudo. essa historia do banho nos interessa como
exemplo das modalidades e das conotagdes que se atribuia ao tema abordado por
Degas. Que apesar de todo esse discurso procurou eliminar diversas evidéncias
para nao cair no lugar comum da pintura de alcova que se praticava.

A critica costuma especular se suas modelos eram prostitutas ou
ndo, e a esse respeito afirmam que sim. O que alegam como justificativa € o fato de

ser impossivel que mulheres honestas posassem nuas como modelos no século pas-

sado. Entretanto. como disse Friedrich (1993), nem sabemos se houve modelo. E

provavel que em alguns casos ndo houvesse mesmo. Mas a esse respeito ainda na
mesma citagdo. existe o registro do comentario de um modelo em conversa com o
critico Gustave Coquiot. Sabe como posamos para Degas ? Entrando em tinas
e lavando os traseiros (Friedrich, 1993).

Apesar disso, o tema € mais uma de suas provaveis desculpas
para explorar sua propria pintura e a maior prova disso € que retratou diversas
modalidades de banho sem fazer disso um questionamento da condi¢ao dessas

mulheres.

FRIEDRICH. O.. Olympia. p. 188.
Ibid.. p.188.
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O que estas obras atestam de fato, na maneira como Degas tra-
tou o tema € a capacidade inesgotavel que o artista tem em atualizar qualquer gé-
nero de pintura e fazer dela o retrato de seu tempo.

O mais interessante € que o tema do banho implica necessaria-
mente em um nu. E diferente de estar nu € estar despido. O despido, € importante
sublinhar, dispensa todo e qualquer aparato mistificador da nudez muito conhecido
e recorrente na pintura. O nu pressupde uma platéia, em geral masculina. O despir
€ 0 ato intimo, pessoal, sem a veste da sedugdo intencional. Ato no qual ninguem
quer ser flagrado.

Os nus de Degas dispensam os acessorios e as poses conforme a
tradi¢do da pintura que apenas mascaram a nudez como a veste natural da mulher,
o que afinal apenas representa um estado pudico da carne. Estando idealizado,
conforme a tradi¢do, permanece irreal. a pele € lisa e intocavel como um belo ob-
jeto, excluido do cotidiano, ndo denuncia habitos humanos com toda extravagan-
cia que cerca essa representagoes cheias de disfarces, de vaidosos espelhos. masca-
ras mitologicas, leques, joias e toda espécie de ornamentos ditos femininos.

Os “nus despidos™” de Degas contém aquela verdade fotografica
de mostrar sem disfargar.

Foi justamente esse realismo que provocou o escandalo fotogra-

fico de Rejlander. Apesar do esforgo do fotografo de procurar a legitimagdo da

fotografia através da arte em sua fotomontagem intitulada As Duas Estradas da
Vida, de 1857 (fig. 19). O tema e a composi¢do emprestados a arte ndo foram

suficientes para disfargar o horror do realismo dos corpos nus que aparecem no
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fotomontagem. A aversdo que o publico sentiu pela visdo de um corpo nu verda-
deiro frustrou sua tentativa.

O que ¢ obsceno na fotografia e que por mais que se a idealize,
como o queriam os fotografos pictorialistas, ela sempre tera como referéncia a
realidade.

Quando expos seus nus a pastel em 1886, Degas também ficou
sob a mira furiosa da critica. Segundo Friedrich (1993), J.K. Huysmans afirmou
que suas mulheres no banho revelam uma atenta crueldade, um édio paciente e
um desprezo pela carne. Huysmans atacou nao so Degas, como a visdo que essas
mulheres tinham de si mesmas, a pungente, inevitivel execra¢io de umas pou-
cas mulheres pelas tortuosas alegrias de seu sexo, uma execraciio que as leva a
cumular-se de provas terriveis e a exibir-se, confessando abertamente o umi-
do horror de um corpo que nenhuma logao pode purificar.

Para Degas, entretanto, suas mulheres sdo honestas, simples, nao
se preocupam com outras coisas além das que envolvem sua condigao fisica.

Essa aversdo psicologica € o espago preferido de Degas. Ele se
aventura em rondar os tabus e deixa as imagens falarem por si. Que cada um reflita

por tras da sua porta 0s seus proprios temores.

FRIEDRICH. O.. Olympia. p. 190. 191.
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3.2. - A visao monocular

Se o conceito basico sobre o ponto de vista
estiver errado, pouco valor ter@o todos os processos téchicos.

Ansel Adams

Antes de iniciarmos uma analise dos nus de Degas, convém sali-
entar algumas relagdes entre fotografia e pintura, especialmente no que refere-se a

composi¢do. Entendendo esta como a maneira de estruturar € COmpor uma imagem

de acordo com algumas regras ja consagradas, pelo uso entre pintores e fotogra-

fos, ja que ambos sempre estiveram em estreita ligagdo. Tdo frequentes que sdo
estes meios compositivos que tornaram-se arquetipicos de nossa civilizagao, mistu-
rando muitas vezes, alguns métodos mais classicos a outros mais recentes estuda-
dos pela psicologia da percepgao, mais aplicada a fotografia.

A fotografia esta na base de muitas obras de Degas e sua com-
preensio exige uma atengdo especial com os fatores que a ligam a outras formas de
representa¢do como ao desenho e a pintura. O registro visual da fotografia € um
dos muitos modos convencionais de representar a realidade. A realidade exterior €
muito mais complexa do que uma fotografia normalmente pode nos transmitir. Em
qualquer caso, a experiéncia ocular humana diante da realidade ¢ muito diferente
dos varios aspectos registrados no filme fotografico. Face a ela e frente a outros
modos de representagdo, o sistema convencional da fotografia pode ser assim es-

quematizado.
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A primeira diz respeito a redugdo da realidade tridimensional
para o plano bidimensional, seja este plano negativo ou da sua posterior passagem
a ampliagao positiva. Isto implica que a fotografia € um sistema projetivo que tra-
duz sobre um plano, com pontos de maior ou menor intensidade cromatica e tonal,
as impressdes luminosas de um espago e dos objetos situados frente a camara. A
conveng¢ao bidimensional ¢ comum a fotografia, ao desenho e a muitas formas
pictoricas, mesmo que seja distinto o conteudo material e ilusorio de cada proce-
dimento. O principal meio de simular uma dimens3o € o uso de uma convengao
técnica: a perspectiva.

A fotografia deriva dessa convengdo, estabelecida desde o Re-
nascimento, e, simular, a dimensio é uma de suas peculiaridades. Entre o olho e a
objetiva existem algumas semelhangas, entretanto, também ha diferencas basicas. O
olho tem um angulo de visdo, com uma amplitude lateral impossivel de ser alcan-
cada pela fotografia. O angulo de visio oferecido pela lente da camara é cambiavel,
ou seja, 0 que podemos registrar na fotografia € determinado pelo alcance focal da
lente utilizada.

Basicamente, existem trés tipos de lentes: a normal, que fornece
uma visdo proxima da perspectiva do olho humano; a grande angular, que, apesar

de ter uma grande amplitude, ndo pode ser comparada a area coberta pelo olho; e a

teleobjetiva, que representa a capacidade do olho humano no registro de informa-

¢Oes muitas vezes inacessiveis a visdo. Apesar das diferengas, a fotografia é capaz

de reproduzir imagens com precisao.
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Os efeitos da perspectiva podem ser ainda mais acentuados pelas
modulagdes de claro e escuro, enfatizando o efeito cromatico de luz e sombra.

Este € o nosso segundo ponto de reflexdo, a utilizagdo da luz e
de suas exigéncias como um modo condicionador da representagao.

O olho humano possui mais capacidade de adaptagdo as varias
condigdes luminosas que cada um dos tipos de maquinas fotograficas, lentes e fil-
mes, consideradas em qualquer combinagdo. A fotografia, como técnica, pode
exercer-se em condi¢des luminosas adversas, entretanto, a percep¢do humana €
mais perfeita, com sua mobilidade ocular e a capacidade para ajustar-se a visdo dos
objetos em diferentes condigdes de luz.

Uma fotografia de qualquer objeto tridimensional estara, entre-
tanto, altamente convencionalizada por codigos de uso da luminosidade, muitas
vezes, utilizada com intengdes expressivas, porém, inevitaveis. Os outros modos de
representagdo podem servir-se do mesmo sistema de iluminagao de que se utiliza
em fotografia: dire¢do, quantidade e qualidade, porém, isto ndo € obrigatorio. A
Historia da Arte esta cheia de exemplos que contrariam as exigéncias logicas de
uma fonte luminosa.

Apesar disso, a luz € de suma importancia ao ato de ver, o que
envolve uma resposta ao estimulo luminoso. Este €, portanto, o elemento mais

relevante da visdo, que € uma experiéncia de natureza tonal. Irremediavelmente,

todo e qualquer elemento visual nos € revelado pela luz. E pela luz ou auséncia

dela, em seus aspectos tonais que imaginamos, reconhecemos ou identificamos

outros elementos visuais como a forma. a linha. a cor, a textura, a diregao, a esca-
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la, a dimensao e o movimento. Todas essas variagdes estdo sujeitas as infinitas
combinagdes que dependem da subjetividade da visdo do artista ou de um conjunto
de decisdes do fotografo. Podemos portanto concluir que existem dois aspectos da
lua: um € o aspecto fisico, que nos permite visualizar as formas. e o outro, é o
aspecto psicologico da luz que constitui um elemento importante de expressao.

Podemos distinguir duas classes de fontes de luz que sdo as fon-
tes naturais como o sol e as fontes de luz artificiais que podem ser varias, como a
luz elétrica. a gaz, luz de vela, lampido, etc. Estas fontes de luz podem ser usadas
isoladamente ou combinadas entre si, dependendo do resultado que se queira ob-
ter.

Voltando a fotografia, como meio de representagdo da realidade,
podemos destacar a técnica como o terceiro ponto a ser elucidado. A fotografia é

um sistema de uma determinada mediagio tecnologica normatizada entre o dado

fisico e sua representagao. Frente a percepgao natural humana. altamente condicio-

nada pela cultura e certos habitos seletivos como o reconhecimento. o surpreen-
dente, ou pelo interesse, a fotografia capta implacavelmente tudo o que, situado
dentro do campo da objetiva, isto €, do enquadramento, seja suscetivel de impres-
sionar o filme, desde que esteja adequadamente iluminado e possua um tamanho
relevante.

Julga-se que a fotografia mostra-nos a realidade melhor que os
pintores, ndo por ser mais objetiva, mas porque elimina a subjetividade na capta-
¢do, podendo repetir-se as operagdes sem determinadas distor¢des tipicas da per-

sonalidade do artista. A diferenca essencial com a pintura esta precisamente aqui.
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A fama da fotografia como meio realista fundamenta-se muito menos pela auséncia
de mediagOes para representar o mundo, mas pelo menor grau de interferéncia no
processo da personalidade daquele que a cria. A imagem fotografica coloca-nos
diante do mais perfeito simulacro da dimensdo. com um enorme poder de persuas-
$ao0.

Como toda e qualquer informagao visual € consequéncia direta

do ato de ver e sendo a fotografia comparavel a este ato, devemos abordar uma

quarta questdo e que refere-se ao carater estatico e monofocal da fotografia.

Frente ao olhar humano que participa do movimento corporal e ocular, a fotografia
implica uma paralizagao do movimento do sujeito. o fotdgrafo e, similarmente, do
objeto fotografado. A ndo ser naqueles casos em que se busca efeitos de manchas e
de linhas resultantes da captagdo da passagem de um objeto em movimento, a ima-
gem reflete um instante de imobilidade instantanea e quem percebe e do que € per-
cebido. Assim, ante a realidade, a fotografia estatica ndo procede a uma leitura do
tempo. seguindo um itinerario como faz o olho. sendo a uma fixagao simultanea de
infinitos pontos luminosos. Também, frente ao sistema normal humano que aprecia
volume e profundidade, utilizando, em grande parte, os dois olhos, a fotografia
supoOe a redugao do visivel a um unico foco que € o da objetiva da camara. Esta
monofocalidade tem outras implicagdes, um sistema unico de relagdes rege a tra-
dugdo do mundo fisico na pelicula, os pintores e desenhistas, ao contrario, podem
conjugar em um sO quadro, varios sistemas justapostos de representagao.

Os paralelismos do sistema de representagao, que exibem a pin-

tura tradicional e a fotografia. ndo implicam. obviamente, a inexisténcia de diferen-
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cas profundas. A fotografia possui limitagdes e recursos proprios que nos obrigam
a refletir sobre estas imagens. Se a fotografia € aceita como prova de uma realida-
de, pela mentalidade comum. deve-se este fato a vantagem de ter-se prestado de

um sistema espacial amplamente aceito, a perspectiva, e de uma mediagdo tecnolo-

gica, sem a intervengdao manual ou subjetiva do autor na produgido da imagem. O

ponto principal de sua credibilidade € dado pelo fato de que a fotografia refere-se
sempre a algo que esteve ante a camara € ndo a uma fantasia ou invengao surgida
da vontade do artista.

Dentro do nosso contexto cultural e nossos habitos perceptivos,
a fotografia normal oferece mais semelhangas com a realidade que lhe da origem,
com um otimo nivel de percepgao visual se comparada com outros procedimentos.

Mas para entender como se da esse processo € preciso conhecer
0s recursos técnico que a viabilizam. Existe a disposi¢ao do fotografo uma grande
variedade de camaras fotograficas, alguns determinam inclusive o tamanho e o
formato do negativo. diferentes objetivas. com maior ou menor distincia focal,
abertura do diafragma (para entrada de luz), nitidez, etc. Escolhendo um ou outro
modelo de camara e lente compativeis, obtém-se resultados muito variados. Consi-
derando uma lente normal, com 50 - 55 mm de distancia focal, podemos combinar
0s seguintes elementos:

a) luz exterior;

b) velocidade de disparo:

c¢) abertura do diafragma;
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d) sensibilidade do filme.

Elegendo-se a luz como base de referéncia, devem ser ajustados
ou outros itens para obter-se a fotografia. Por exemplo: se a luz € muito intensa,
aumenta-se a velocidade do disparo. fecha-se o diafragma e utiliza-se um filme
menos sensivel. A modificagdo de qualquer um desses elementos implica necessari-
amente na mudanga de todos os outros. Por exemplo: usando um filme de pouca
sensibilidade em condig¢bes de luz adversas sera necessario abrir mais o diafragma
da lente e prolongar o tempo de exposi¢do, com este recurso € possivel registrar o
movimento de um objeto, que resultara em uma imagem corrida pelo grande tempo
de exposigao.

Todas essas modificagdes e muitas outras possiveis podem ser
alteradas com fins expressivos. A quantidade e a qualidade dos efeitos a conseguir
sdo ilimitados. Na tomada da imagem podemos combinar visualizagdo, opgdes
compositivas, linguagem corporal, enquadramento. Um recurso comum € o de
cerrar os olhos. como faz o pintor quando cria os esbogos, para sintetizar as for-
mas e visualizar melhor a composi¢do dentro do quadro da camara. A selegdo do
ponto de vista podera ser alterada pela movimentagao do fotografo em torno do
modelo ou objeto, agachando-se, curvando-se, colocando-se em um plano acima
ou abaixo, aproximando-se ou afastando-se.

Conjugando alguns fatores técnicos aos recursos da revelagdo e

edi¢ao fotografica, pose-se inventar ou manipular todo um universo a partir das

imagens objetivas desse aparelho que € a camara fotografica. A seguir, procurare-
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mos perpetrar nesse universo de relagdes entre as imagens pintadas e fotografadas

dentro de alguns exemplos selecionados da obra de Degas.
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3.3. - O fotografo Degas

O instantdneo ¢ uma fotografia e nada mais.

Degas

Como bem assinalou Francastel (1990), que ao revelar aos ar-
tistas a possibilidade de o olho escolher seu campo, a fotografia lhes ensinou
muita coisa.

Com a fotografia, Degas encontrou uma magnifica maneira de
colocar 4 vista o nu. Despiu a arte e também a fotografia. Depois do Banho, foto-
grafia de 1896 (fig. 20), segue a mesma tendéncia das suas pinturas, se tem por
referencial a arte € sendo a sua propria. A estranha pose da modelo ja havia apare-
cido em pinturas até mais antigas como por exemplo os corpos de mulheres nuas
em Cena de Guerra na Idade Média, de 1865, (fig. 2). O que pretendia Degas
com esse nu tao insoélito ?

Na analise de imagens fotograficas, destacam-se elementos basi-
cos que articulam-se na formagdo da imagem. Segundo Vilches (1993), os compo-
nentes visuais da fotografia podem ser reduzidos a dois grandes valores percepti-
vos: os valores cromaticos e os valores espaciais.

Em nosso estudo, demonstraremos com auxilio do desenho,
como Degas fotografo trabalhou e organizou as variaveis que compdem estes dois

grupos de valores.

FRANCASTEL. P.. Destrui¢io de um espago plastico. In: - Pintura ¢ Sociedade.. p. 127.
VILCHES. L.. Teoria de la imagem periodistica.. p. 45.
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Por ser o contraste o elemento essencial, exercendo a fun¢ido de
unidade e a razao de ser de uma imagem fotografica, analisaremos suas implica-
¢oes, como meio de expressdo, visto que este € também o maior destaque desta
fotografia (fig. 20).

Na imagem fotografica, a preto e branco, encontramos trés tipos
de contrastes tonais principais: muito contrastado, com brancos e negros bem defi-
nidos; matizado, com uma escala suave de tons cinzas intermediarios e sem con-
traste, com predominancia do branco.

A fotografia em questdo, apresenta fortes contrastes de luz e
sombra, em um dramatico jogo de oposigdes, que na tradigdo pictorica chamamos
de unidade na diversidade, criando um todo coerente. E o elemento que mais cha-
ma a aten¢ao, intensificando certos efeitos perceptivos.

A intensidade do contraste tonal da fotografia é dado pela inten-
sidade da luz, apresentando uma qualidade de luz dura, obtida através de ilumina-
¢ao direta e dirigida, proporcionando sombras definidas e recortadas, realgando a
luz refletida (fig. 20a).

Este tipo de iluminagao € tipico da luz artificial. Sua dire¢do € do

tipo frontal lateral, incidindo de um angulo aproximado de quarenta e cinco graus.

E o tipo de iluminagdo que cria uma sensagdo ideal de volume e profundidade,

sendo o tipo mais corrente e usado para realgar o modelado.
Reveladora dos volumes, a luz realga o contraste entre a lisura da
pele do modelo e a textura felpuda da toalha de banho. O panejamento, criado por

Degas com a toalha, tem suas formas combinadas com as formas das costas do
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modelo. As dobras do tecido formam uma curva que se completa com a linha da
coluna, guiando nossa visdo que surpreendentemente nao encontra a cabeca da
modelo, tragada pelas sombras. O jogo de linhas contrasta com os angulos geo-
métricos obtidos com a posi¢ao das pernas dobradas, uma que se apdia no pé e
outra que se apoia no joelho (fig. 20b).

Os angulos agudos das pernas complementam-se com o angulo
do brago e um outro que se forma na toalha proximo ao pé. Temos, portanto, no
corpo nu do modelo, formas agudas, geométricas, opondo-se a formas arredonda-
das e curvilineas, o que justifica o estranhamento provocado por uma pose nada
natural. Uma repeti¢ao desses contrastes sdo encontrados nos objetos que com-
pdem a cena, que sao a toalha e aquele elemento indefinido, ao fundo, em posig¢ao
vertical.

Em fotografia, os volumes diferenciam dois aspectos: a escala
dos planos e os angulos do enquadramento. O primeiro, a escala dos planos, nos
informa sobre o tamanho e a distdncia dos objetos fotografados. Neste caso em
estudo, temos formas superpostas, indicadoras de que a fotografia possui profun-
didade. Associa-se a esse aspecto também, uma escala de diminuigao, comegando
no panejamento, em primeiro plano, junto com as partes mais volumosas do corpo,
seguindo pelas costas em diregdo aos ombros.

O destaque dado ao primeiro plano valoriza o tema, levando-nos

ao segundo aspecto levantado que s@o os angulos do grau de enquadramento que,

na linguagem fotografica, denomina-se corte. O enquadramento pode ser de cima,

de baixo, central ou frontal, meia-visdo, proximo ou distante. Neste caso, temos
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um enquadramento frontal, aproximado, com corte ligeiramente inclinado, gerando
um tipo de contraste na composi¢do, conhecido na terminologia das técnicas visu-
ais como agugamento. A assimetria causada por esse tipo de composi¢@o transmite
mais vitalidade; o aparente desequilibrio, causado pelo deslocamento do eixo prin-
cipal dividindo a composicdo € eficazmente estabilizado pelas outras linhas de ten-
sao percebidas na imagem (fig. 20c).

O corte em diregdo vertical, meio inclinado, € propiciado por um
objeto ao fundo, em branco, que ndo fornece elementos necessarios para que pos-
samos identifica-lo corretamente. Poderia ser uma porta, cortina, espelho, quaiquer
coisa que, colocada propositalmente, imprime aquela marca tipica de Degas, em
compor com elementos dividindo o quadro que nessa fotografia divide-a ao meio,
completando a linha com as sombras da sola do pé do modelo.

Degas ndo procurou fazer da fotografia uma pintura ou imitagio
mas € evidente que usou alguns dos elementos que compdem seus quadros para
criar a cena fotografada. A fotografia desse nu ndo poderia ser espontanea como

também nao o € sua arte, pois reflete as preocupagdes estéticas de Degas para

quem a arte é fruto do intelecto, sendo sempre necessario compor. E uma fotogra-

fia do artista que acredita que em arte nada deve parecer casual, nem mesmo o
movimento. Nem mesmo 0 acaso.

Essa fotografia deu origem a uma série de pinturas das quais in-
felizmente ndo conseguimos boas reprodugdes. Algumas, em escala pequena, sdo
aqui reproduzidas em preto e branco e servem para ilustrar aquele tipico olhar de

series de movimentos (fig. 23, 24, 25 e 26). Também nao se descarta a possibilida-

AVA
AVAVAY

2 3 4 5 6 T unespwll 12 12 14 15

16

17



Assimetrs 3

|

AVA
AVAYAY
av

17

16

15

14

1.3

12

11

, unesp

6

5



123

de de que tenham sido feitas varias fotografias, mas € apenas uma suposi¢ao pois
desconhecemos outras além dessa reproduzida aqui.

Em sua pintura Depois do Banho, Mulher Secando-se, cerca
de 1896 (fig. 21), vamos encontrar uma transposi¢do pictorica da fotografia tirada
por ele.

Ao transpor a imagem, Degas realizou um trabalho peculiar den-
tro da sua pintura. A primeira observagéo a ser feita € que ele ndo da o tratamento
realista que se poderia supor pelo fato da pintura ter origem em uma fotografia. As
diferengas comegam pelo formato; o vertical presente na fotografia, na pintura deu
lugar ao horizontal, com o acréscimo de um espago a esquerda. As linhas ja ndo
sdo tdo sutis como em outros desenhos, transformam-se em densos arabescos de
massa negra, acentuada em apenas alguns trechos, contrastando com o tratamento
suave ¢ meio indefinido do resto da pintura, espécie de grafismo realgando os

contornos. As tapegarias nao aparecem como na fotografia, a base onde se apdia o

nu esta toda em cor clara. A esquerda, naquele espago acrescentado, um pedago de

uma banheira, toscamente representado por umas manchas brancas, fazem a alusao
ao tema, quase ausente. Nao ha volume nem perspectiva na representagdao desse
objeto. Leves toques de branco anunciam o que seria a parte de dentro da banheira
e ndo chegam a conferir profundidade, pelo contrario, poucos grafismos em preto
sugerem o formato, aludindo ao objeto.

A cor € o aspecto forte, predominando os tons de vermelho por
toda a cena. O que existe de volume € dado pelo toques de cor clara na base onde

se apoia o nu e nos tons de pele. O vermelho se espalha por toda a cena em fundo
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chapado e reflete nos volumes como se uma luz vermelha banhasse todo o am-

biente, como um filtro ou uma luz de seguranga do laboratorio fotografico. A cor

propria dos objetos foram substituidas por uma unica cor quente, expressionista. E

o que se poderia dizer de Degas em suas ultimas pinturas.

O tratamento com uma unica cor lembram a fotocromia, técnica
que confere cor a uma fotografia em preto e branco. Através do tratamento quimi-
co, a imagem adquire tonalidades especificas como purpura, sépia, ouro, verde ou
azul, atraves do uso de corantes quimicos durante o processamento das imagens
em laboratorio.

O tratamento pictorico que Degas conferiu a esta pintura, se
apresenta um estilo mais livre, com cores e pinceladas mais intensas, nao abandona,
ainda, aquela preocupag@o em compor com um método classico (fig. 21).

Buscamos, através do desenho, demonstrar a estrutura usada
para sua composi¢ao. Conhecida por lei da seccao de ouro, este tipo de propor-
¢do espacial, estudado e definido desde a antigiiidade, pelo arquiteto Vitruvio, é
uma regra basica em pintura, a qual Degas recorreu inumeras vezes. Esta regra €
util para se manter a unidade dentro do quadro, evitando a monotonia ou 0 exage-
ro quando se pretende criar composi¢des complexas.

Para se chegar a esta propor¢ao estética, € necessario manter-se
sempre as mesmas relagdes entre as partes maiores e menores do tragado da com-
posi¢do. O cruzamento das linhas da secg¢do de ouro, chamado ponto de ouro, é
usado para localizar o elemento mais importante do quadro, o que implica que este

elemento, esteja situado no lugar esteticamente mais perfeito da composigéo.
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Como podemos verificar no tragado, o ponto de ouro encontrado na pintura de
Degas € explicitamente erotico (fig. 21a).
Ao escolher o formato horizontal, Degas modificou o espago em

torno da figura. Aumentando o plano, eliminou o corte aproximando. Mudou tam-

bém o enquadramento inclinado da fotografia, dando mais estabilidade a composi-

¢ao, fazendo coincidir a linha do chdo com uma das linhas da secgado de ouro. O
afastamento do motivo principal e o consequente prolongamento do objeto, no
qual se apoia 0 nu, acentua a escala de diminui¢ao, que segue um dos eixos do
tragado diagonal (fig. 21b).

Neste outro tipo de tragado estrutural, podemos verificar que
todo o peso da composigao encontra-se abaixo da diagonal principal, com os an-
gulos do brago e da perna, fazendo a ligagdo com a outra metade, mantendo-se a
unidade. A banheira, ainda que apenas levemente esbogada, da o equilibrio neces-
sario aquela outra parte vazia, pois localiza-se exatamente onde passa a linha hori-
zontal do tragado. Neste, podemos verificar também como Degas fez coincidir o
angulo formado pelas pernas dobradas com as linhas do tragado, indicado pelas
flechas, (fig. 21b).

Com relagdo a luz presente nesta pintura, trata-se do tipo semi
contra-luz, isto €, apesar de haver uma certa claridade. do tipo frontal lateral, espe-
cialmente no panejamento, o nu encontra-se iluminado muito suavemente, numa
espécie de contra-luz, o que deixa o resto da cena sem volume, mas sem prejudicar
a profundidade, que se acentua com o efeito atmosférico de uma calorosa luz ver-

melha.
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Continuando com a sequéncia de variagdes sobre aquela primeira
fotografia (fig. 20), vamos analisar Mulher Secando-se, cerca de 1890/95 (fig.
22).

Pelo tragado estrutural da composigdo, verificamos que o ele-

mento principal do quadro inscreve-se dentro de um quadrado, tendo o eixo prin-

cipal em dire¢do diagonal (fig. 22a). A area que se destaca como principal ponto
de interesse localiza-se abaixo da diagonal oposta, proximo ao centro, caracteriza-
da pelo volume mais acentuado. Este ponto de interesse coincide com o tragado da
sec¢dao de ouro, confirmando aquela preferéncia ja verificada anteriormente, sali-
entando o carater erético da composigao (fig. 22b).

As formas sugerem o geometrismo de sua estrutura que podemos
verificar tanto na parte inferior das pernas, no canto esquerdo, como também na
triangulagdo da parte superior da figura, formada pelo volume do corpo dobrado
(fig. 22¢).

Outro aspecto a ser observado é o enquadramento, com corte
aproximado. Como recurso proprio da fotografia, enfatiza o conteido, dando mais
expressao ao tema, eliminando os espagos, destacando o primeiro plano.

Todos esses elementos que gravitam em fung@o de um centro de
interesse, estdo intimamente relacionados a dire¢do intencional de linhas e formas,
encontrando sua complementagido expressiva tambem através das possibilidades
dramaticas da situag@o e, da posi¢ao, enfatizadas pelos valores cromaticos. O con-
traste de cores € formado pelo grupo de trés matizes primarios: o vermelho, a ama-

relo e o0 azul.
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Cada uma dessas cores representa qualidades fundamentais O
vermelho, como cor mais representativa das emogdes, € colocado na parte superi-
or. O amarelo, como representante da luz e do calor, € colocado na parte inferior.
Como cores que tendem a irradiar-se, elas acentuam a tensdo da composi¢do dia-
gonal, equilibradas pelo azul, mais suave e passivo, cuja tendéncia € contrair-se,
abrandando o vermelho e o amarelo. Nota-se ainda que, da mistura desses tons,
resulta a cor de pele, situada em meio a essa trés manchas de cores, fortemente
saturadas, realgando os volumes iluminados lateralmente. Como continuag¢do a
estes quadros que acabamos de analisar, outros nus, alinhados a estes leva-nos a
reconhecer uma sequéncia fotografica como ponto de partida para as pesquisas de
Degas, que podemos acompanhar, (fig. 23, 24, 25 e 26) para a visualizagao dessa
nossa proposta. Na sequéncia das figuras, montamos um tipo de fotograma, (fig.
26a) onde as imagens poderiam ser traduzidas nas palavras de Francastel (1990):

A visdo moderna é uma visao dirigida para

a descoberta de um segredo nos detalhes. Nao se trata mais
de localizar silhuetas umas em relacio as outras, mas de es-
tabelecer um nexo de reflexao direta entre um detalhe e uma
sensacdo irradiante. Essa atitude contenta-se, logicamente,
com fundos abstratos e closes; ela substitui por um espaco
polivalente e incomensurivel a visio do homem renascentis-
ta, que era dptica e distanciada.

Nas observagdes feitas até agora, acompanhamos detalhada-

mente o método compositivo de Degas, através dos desdobramentos que tiveram

FRANCASTEL. P.. op. cit.. p. 130.
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origem em uma fotografia. Nos proximos quadros, para evitar a repeti¢ao, analisa-
remos de modo mais geral e, para efeito de ilustragdo, buscamos apenas chamar
atengado para alguns detalhes. Fazendo uma retrospectiva vamos encontrar nos seus
nus muitos elementos de composigao utilizados em outros temas.

A Banheira, de 1885-1886 (fig. 27) é uma cena incomum de nu
no banho, tipica do estilo instantaneo de Degas de conferir naturalidade e esponta-
neidade a quadros bem estruturados. Nossos olhos sdo enganados pela surpresa de
estarem sendo cumplices de uma cena voyerista, entretanto isto apenas faz parte
do espirito ironico de Degas que vamos descobrindo observando melhor a cena.

A comegar pela multiplicidade de pontos de vista que ndo sdo
fruto de uma unica perspectiva, mas de varias, que em conjunto vao formar a ima-

gem que vemos. Desconstruindo a cena, vamos encontrar o fundo composto por

uma perspectiva que se prolonga no tapete do lado esquerdo, arredondada pela

disposigdo dos panos e pela forma circular da banheira, que vemos de frente.

As costas do nu tem o ponto de vista em cima, com a luz vindo
pela esquerda e ndo € a mesma luz que banha o fundo da cena. As pernas € os qua-
dris estdo deformados em relagdo as costas, € a maneira como o corpo se dobra,
literalmente, com as pernas esticadas € algo impossivel. Se arte ¢ falsidade aqui
esta a prova. O que ¢ genial em Degas € exatamente o seu poder em fazer o falso
parecer tdo natural e obter da distorg¢do a ilusdo de algo tdo verdadeiro quanto
supostamente € uma fotografia.

O material usado, pastel sobre papel, da ao artista a liberdade de

criar texturas diferentes, obtendo diversos efeitos ao misturar as cores esfumando-
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as ou sobrepondo tragos como no cabelo formando os fios. Hachuras coloridas

tecem o tapete do chdo enquanto hachuras escuras acentuam as sombras, o que

demonstra muito dominio e inovagao técnica.

Em outra pintura a pastel com o mesmo titulo A Banheira, de
1886 (fig. 28), temos o desdobramento do tema misturado a outros elementos que
aparecem em obras anteriores. A cena apresenta aquele corte tipico no lado direito
com a representacdo de uma espécie de tampo ou balcdo. Apesar da ligeira inclina-
¢3o da linha da borda em diregdo a parte de cima do quadro, esta ndo ¢ suficiente
para conferir profundidade perspéctica, nem a colocagio dos objetos de toalete
tiram a impressdo de plano vertical. Os objetos também aparentam diferentes pers-
pectivas e sdo eles que fazem a ligagdo dos planos e a alusdo ao tema. O nu tam-
bém apresenta diversos pontos de vista compondo o corpo. Degas privilegia o
efeito do resultado. A parte das costas proxima a nuca € vista de cima, a parte mais
baixa por tras, o seio, o brago e o quadril sao vistos de lado e, ndo combinam com
a posi¢do dos pés. visto e iluminado por cima como a nuca. O que seria o0 outro
lado do corpo sdo apenas alusdes que acentuam o volume, como a mao que segura
um objeto, uma esponja talvez, proximo a nuca e o outro pé esta quase escondido.
Para completar, a banheira também esta em outra perspectiva que, com sua forma
circular, acentua ainda mais a verticalidade do balcao, formando planos em dife-
rentes dire¢des. A borda do balcdo forma uma paralela com o brago esticado que
se apoia no fundo da banheira, absolutamente vazia, como na obra anterior.

A parte lateral do corpo nao tem volume, um trago firme e conti-

nuo acentua a linha do brago, contorna o seio e termina no quadrfig. Linha abso-
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lutamente independente, a sua simples presenga faz toda a diferenca dividindo a
massa que € o corpo, separando as partes, fazendo a forma parecer uma silhueta.
Essas linhas econdmicas de Degas demonstram uma capacidade de sintese inigua-
lavel. Li¢io jamais esquecida do mestre Ingres que também nio poupava ao nu de
suas banhistas a deformagao pela obtengao do efeito.

Em algumas de suas pinturas Degas retratou mulheres a pentear-
se ou se fazendo pentear. A esse respeito comentou uma modelo. Ele ¢ um ho-
mem estranho. Passou quatro horas de minha sessio penteando-me os cabe-
los. (Friedrich, 1993)

Se esta atitude faz parte de algum fetiche do artista, este ndo nos
diz respeito, o que nos interessa € que resultou em magnificas pinturas. O fato de
pentea-las deu ao artista a dimensdo das caracteristicas desse gesto.

Em uma dessas pinturas (fig. 29) a mulher que se faz pentear
sentada em um sofa mantém o corpo solidamente apoiado com as méaos nos qua-
dris. A mulher ao fundo que esta a pentea-la quase ndo aparece, esta cortada. O
enfoque todo € na mulher nua que, na sua pose, nos faz imaginar a resisténcia do
corpo para ndo ir para tras. A sua expressao absorta € propria de quem se deixa
pentear e a cena toda sugere conforto, intimidade absorta e tranquila, podendo até
sugerir uma casa de banho, haja visto sua decoragio.

Na proxima figura (fig. 30), temos duas mulheres vestidas, uma
penteando a outra, que se curva a frente, procurando segurar os cabelos represen-

tados por uma massa compacta, vermelha. O que mais chama a ateng¢@o nessa obra

FRIEDRICH. O.. Olvmpta. p. 188.
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é a oposigao de grossas camadas de cor dos cabelos e das roupas. Se na anterior 0
tratamento pictorico se fez por hachuras, aqui se faz por empastelamento.

Em Mulher se Penteando, de 1890/1892 (fig. 31), novamente o
tema se desdobra aproximando-se da abstragdo. Nao fosse pelo busto nu visto de
cima o restante do quadro € um estudo de linhas e cores onde o cabelo assume um
carater independente do tema fazendo parte das massas que formam a composigao.
O volume so6 é destacado pela elaboragdo geométrica da pose da figura que inspira
uma piramide, que tem por base os bragos ou ainda um cubo na parte inferior do
corpo coberto pela toalha.

Essas alusdes a figuras geométricas nas composigdes de Degas
fazem parte da sua maneira psicologica de ver o espago. Nao ¢ traduzivel em es-
quemas que se possa desenhar facilmente pois em geral se projetam para o espago
e estio mais relacionadas com a percepgdo, que € muito mais uma questdo do
olhar e 0 modo como esse percebe coisas muitas vezes impossiveis de se transcre-
ver objetivamente. Degas manipula muito essa questao.

Mulher se Esfregando na Banheira (fig. 32). Diferente dos ba-
cides vazios, nesta pintura em que a mulher lava o pé, a banheira cheia acentua o
gesto que se prolonga, indo do ombro até a ponta do pé. A luz ¢ tdo branca quanto
numa fotografia onde o excesso de exposi¢ao deixa contornos indefinidos, como o
rosto e a borda da banheira. A claridade € tanta, acentuando essa parte da cena,

que a banheira fica como uma forma plana, amebdide, a flutuar no espago, pois o

forte contraste de luz e sombra praticamente anular a nogado de profundidade do

lado direito.
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Em Mulher Nua Limpando o Pé, cerca de 1885-1886 (fig. 33),
o prolongamento entre a perna e o brago fazem um arco em posi¢ao contraria a
figura anterior. A pose é complicada e contorcida.

Como em muitas de suas esculturas, existe um nucleo do qual

saem prolongamentos invadindo o espago. Degas arquiteta suas formas criando

relagdes com o espago e gerando diversos planos com muitos angulos e curvas. E
como se ele partisse da circunscri¢do do espago, através de figuras geométricas e
depois as transformasse em massas e linhas, dando a ilusio final com visdes inusi-
tadas de corpos em movimento. Se em seus nus, 0s corpos sao robustos e solidos e
0s gestos vigorosos, o que refor¢a ainda mais o tema, em suas bailarinas eles sao
vaporosos e diafanos.

Em Apés o Banho, Mulher Enxugando os Pés, de 1886 (fig.
34), o corpo é como um embrido que vai soltando seus membros. A composi¢ao
dos gestos dao idéia de organicidade, como se a propria vida ali estivesse se esfor-
¢ando para libertar-se e expandir-se. O corpo dobrado sobre si mesmo origina-se
de uma massa cortada por uma linha poderosa, deixando-o semelhante a uma se-
mente cuja casca rompe-se libertando seus brotos.

Nesse nu de costas retomamos a questdo fotografica na pintura
de Degas (fig. 35).

Nas relagdes dessa pintura com a visdo proporcionada pela foto-
grafia podemos encontrar justamente os elementos que sao especificos a esta ulti-
ma, a comegar pelo congelamento do movimento, no instantaneo da mulher no

meio da agdo, entrando na banheira. Ela ndo finge uma pose que faga alusdo de
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uma entrada no banho, nio ha encenagdo aparente. A veracidade fica mais forte
por ela estar de costas. Supde-se entdo que por ndo estar consciente de estar sendo
vista seus movimentos sejam naturais e verdadeiros.

A segunda questdo € o enquadramento. O corte ¢ fotografico. A
camara permite ao fotografo selecionar o ponto de vista e seccionar a imagem. Ao
olhar pelo visor da cdmara pode-se afastar ou chegar mais proximo do objeto a ser
fotografado. Pode-se optar por um plano maior ou fechar o plano, como nesse
caso. Partes do corpo foram cortadas, privilegiando uma aproximagio que da des-
taque a agao, em close.

Essa visdo captada a fotografia ndo limita a grandeza da pintura
de Degas. As analogias que encontramos referem-se a um tipo de visao proporcio-
nado por uma nova técnica de apreensdo de imagens. No restante da pintura o
tratamento pictorico enriquece ainda mais o trabalho ao sobrepor-se a visdo foto-

grafica. A linha se destaca tanto ao contornar a silhueta, como nas sobreposi¢oes

cromaticas de linhas justapostas, em tons que vao do amarelo ao castanho. Leves

toques de luz conferem a essa pintura um brilho dourado de anfora de bronze.

As mesmas qualidades de corte e enquadramento encontramos
em Mulher Lavando-se na Bacia, cerca de 1886 (fig. 36). O fundo neutro, rece-
beu um tratamento aspero como uma tapegaria rustica. Os tons e as hachuras en-
trecruzadas conferem uma textura que contrasta fortemente com o tratamento
dado ao corpo.

Os volumes da carne, o desenho muito elaborado, a predominan-

cia dos tons de pele e castanhos, o realce do contorno pela linha, nos remetem ao
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melhor dos estudos em escor¢o dos mestres renascentistas. Impossivel ndo nos
lembrarmos do desenho de um Michelangelo, inclusive na cor de papéis envelheci-
dos.

O toque moderno e inconfundivel fica por conta da faixa obliqua
que corta o fundo, os cortes na figura, os objetos do cotidiano, a toalha, a esponja.
As divisdes do fundo sdo essenciais para o realce da forma curva do corpo.

Aqui, a linhas ndo dividem a massa do corpo como vimos em
analises anteriores. Sdo linhas contornando o espago e criando formas que com-
pdem o fundo, como aquela que comega aberta na parte de baixo, a esquerda, for-
mada pela linha que sobe pela toalha e continua no brago pela parte interna. Esta
linha encontra outra que, subindo pelo lado do corpo, intercepta a anterior, pro-
longando a forma aguda que recorta o espago. No lado direito a forma € dada por
uma linha que circunscreve o espago, fechando-se com um angulo agudo que
aponta para baixo em oposi¢do ao outro lado. Ao abarcar o espago, € como se esse
ganhasse vida propria, através das formas que surgem dele.

Nesse desenho claramente se vé o método de Degas que, ao es-
tabelecer as relagoes de figura e fundo, obtendo primeiro o contorno da silhueta,
acrescenta depois as luzes e as sombras que fazem crescer os volumes. Uma visdo

que parte primeiro do recorte do espago que esta fora fazendo emergir as figuras.

E como uma fotografia ao ser processada quimicamente no labo-

ratorio, em que as imagens vao emergindo lentamente pela a¢do quimica, permitin-
do entrever primeiro 0s contornos mais €scuros € aos poucos os volumes que vao

se delineando nas areas mais claras, fazendo surgir os varios tons.
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Com Mulher de Pé numa Banheira, cerca de 1879-1885 (fig.
37), temos uma monotipia em preto e branco que sem o usual acréscimo de cores
que Degas geralmente fazia, remete mais que qualquer outra a imagem fotografica.
Ele suprime justamente aquele elemento que ainda faltava a fotografia, a cor. O
efeito flou, isto é, a suavidade dos contornos, um leve desfocamento, recursos
muito usados pelos fotégrafos pictorialistas, aparecem nesse monotipo também,
especialmente no corpo da mulher. Os efeitos de silhueta a contra-luz, o jogo de
contrastes de luzes e sombras sdo tipicamente fotograficos. Entretanto Degas esta
sempre a sugerir o toque genial da mdo do artista, ndo daquele que copia, mas do
que recria o mundo sempre. Seja nas raspagens que faz na tinta criando texturas
asperas, ou na supressio da tinta criando uma auréola no lado esquerdo do corpo
que esta em silhueta. Nesse monotipia como em muitas obras Degas nos permite a
visao dos procedimentos técnicos que utilizava, deixando propositalmente aparente
as marcas dos seus proprios gestos na execugao.

A inesgotavel inventividade de Degas ainda pode-se conferir ao
compararmos com esta monotipia, t30 proxima a uma imagem fotografica, com
Mulher a Secar o Cabelo, de 1905 (fig. 38), uma pintura expressionista que

mostra ainda 0 mesmo tema das banhistas ja quase dissolvido numa abstragao.

E inquestionavel o grande talento de Degas como pintor mas a

sua faceta de fotografo revela também o dominio que possuia sobre a nova técnica.
Poderia ter sido um grande fotografo e talvez o pressentisse. Conta-se que Degas

em seus ultimos anos lamentou ndo ter executado sua obra toda em preto e branco.
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Certamente que a fotografia ndo teria proporcionado ao artista
0s mesmos meios que a pintura proporcionou, mas podemos supor que teria sido
capaz de criar indagagdes e observagdes tdo complexas e desconcertantes como
em sua pintura.

Pode-se ter uma pequena amostra disso em uma fotografia de
sua autoria tirada em meados de 1895. Os dois homens que aparecem na fotografia
(fig. 39) sdo Renoir, que esta sentado e o outro que se encontra de pé € o poeta
Mallarmé.

A cena foi construida meticulosamente por Degas, que procurou
captar a personalidade dos amigos através das poses e da composi¢ao. O fundo
apresenta aquele corte tipico de suas pinturas. Na parede lisa, o poeta encosta-se
descontraidamente com as maos no bolso olhando para Renoir. Este por sua vez
mantém uma pose altiva, tem o olhar firme. No fundo, um espelho reflete aquela
luz tdo cara ao pintor impressionista.

Degas por sua vez se insere na cena fazendo aquele seu jogo com
o espelho e o espago vazio que cede ao espectador. Ele pode ser visto, no reflexo
do espelho, no canto esquerdo, atras de Renoir, ao lado da camara fotografica.

Entretanto, seu rosto fica ofuscado pela luz que o espelho reflete, deixando no

espelho uma imagem fantasmagorica a qual olhamos buscando identificar quem

seria o outro na fotografia.
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CONCLUSAO

Na introdugdo, propusemo-nos a discorrer sobre os principais
acontecimentos que marcaram a evolugdo artistica do século XIX, contextualizan-
do nesse panorama, a atuagio do pintor Edgar Degas, situando sua posi¢ao artisti-
ca, paralelamente as influéncias sociais, plasticas e cientificas de seu tempo. Princi-
palmente, enfocar também a influéncia na sua pintura e na de seus contempora-
neos. Podemos concluir varios pontos a partir de certas observagdes de Francastel
mesclando-as com nossas proprias conclusoes.

O primeiro ponto a ser observado € a inclusdao de Degas entre os
Impressionistas. Se estas exaltavam a importancia da cor, do trabalho a plein-air, a
natureza, as sensagdes da luz e suas vibragdes, a de Degas deve ser revista ja que
sua preferéncia recaia em questdes aparentemente opostas como a valorizagdo do
desenho, o trabalho em atelier, os temas muito elaborados e a luz artificial ?

Uma das respostas a essas indagagdes iremos encontrar em Fran-
castel (1988) ao frisar que:

Sentimos a coesio que existe entre a arte de

Monet, de Cézanne, de Renoir e de Degas, desde que se con-

sidere que eles sio, ndo os intérpretes de um ideal ja formu-

lado, mas os precursores de uma série de experiéncias para-
lelas, visando substituir o academismo e o realismo que se
confrontam passo a passo por altura do seu inicio parisiense,

por uma arte mais livre.

FRANCASTEL. P.. O Impressionismo. p. 13.
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Degas insere-se nesse contexto como o mais dedicado partici-

pante das exposigdes do grupo, entretanto, sua origem em um meio social mais

elevado deu-lhe privilégios que outros ndo tiveram. Através desse meio o social
que fara contatos com colecionadores, museus, realizando inumeras viagens as
quais serviram para ampliar seus horizontes, conhecendo outros artistas e outras
tendéncias. Seu aporte cultural e financeiro deu-lhe as condig¢des necessarias para
que desenvolvesse uma pesquisa a parte e pudesse langar mao de todas as informa-
¢Oes e meios que precisasse a sua arte.

A sua visao multifacetada é fruto do seu cosmopolitismo, Degas
¢ um homem do mundo que a tudo vé, questiona e transforma. Os seus retratos
n3o servem apenas como registro do retratado, sdo perfis psicologicos que buscam
a esséncia do ser humano. O seu método portanto € o da reflexdo.

Muito cedo abandonou os saldes e o género da pintura historica
porque essa tendéncia ndo satisfazia suas buscas e juntar-se aos impressionistas foi
uma tomada de posi¢do ndo s6 em relagdo o papel da arte naquele momento como
a sua propria arte.

O profundo conhecimento pelos grandes mestres levou-o a co-
nhecer as questdes com que estes se debateram e a reconhecer as solugdes que
encontraram. Degas retoma essa veia e acrescenta a sua contribui¢do, buscando
solu¢des e caminhos para a representagdo de acordo com a realidade que se apre-
sentava, fazendo assim a ligagao entre o passado e o presente. Degas ndo rompe,

transforma e atualiza os temas e as questdes a que a arte sempre de dedicou.
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Sendo assim, em todos os géneros a que se propds pintar acres-
centou uma visdo pessoal, atualizando o olhar, o que esta na origem de toda pintu-
ra. Especialmente o nu feminino, que representa uma fase ja avangada e mais ma-
dura do seu trabalho onde vamos encontrar a influéncia decisiva da fotografia,
como instrumentos de observagao e reflexao.

A arte de Degas testemunha transformagdo visual ocorrida no

século passado que assistiu a uma profunda mutagdo com relagdo a imagem. A

descoberta da fotografia impos uma dessocializagdo do tema e um novo tratamento

objetivo a configuragao plastica.

No ambito da Historia da Arte é bem conhecido o escandalo cau-
sado pelo Realismo, pelo Impressionismo. Este escandalo nio € tanto produzido
pela carga inovadora de seus representantes ou pela revolu¢do causada ao mundo
das imagens mas muito mais pela postura atrevida que proclamou a necessidade de
se adequar, dentro do contexto da pintura que se praticava, substituindo os velhos
procedimentos por novas realidades perceptivas. Esse vai ser o ponto chave das
experiéncias dos Impressionistas e também de Degas.

O modo de ver a pintura ja ndo era o mesmo do passado. As ex-
posi¢des atraiam um publico cada vez maior, mais massificado e sem o respeito
quase religioso dos apreciadores de arte de outrora. Tudo de convertia em espeta-
culos e o maior acontecimento a que o publico afluia eram as Exposi¢des Univer-
sais que por sua grandiosidade, rivalizava com o ambiente de uma sala de exposi-
¢do, os artistas estavam perdendo terreno como unico detentor que sempre foi de

conhecimento de produzir imagens e objetos para serem vistos. O proprio espago
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arquitetural dessas exposigdes ja eram um espetaculo e as inovagdes que até se
expunham, estabeleciam uma concorréncia entre aparelhos cientificos, maquinas,
toda espécie de invengdo, exotismos de paises distantes, curiosidades e pintura
também. Este confronto obrigava o espectador a mover-se, a rodea-los, estimulan-
do os seus sentidos. O proprio movimento dessas multiddes faziam parte do espe-
taculo. Nao vamos ter mais um espectador passivo, centrado em frente a um obje-
to, em contemplagio silenciosa. O que temos agora € uma multiplicidade de pla-

nos, com objetos expostos que chamam o olhar em todas as diregdes.

E toda essa agitagdo que Degas vai ndo so captar, como também

sua visio se transforma porque ele também vivencia essas experiéncias e as traduz
em sua obra.
Em todas as obras de Degas a inovacio é de
ordem psicoldgica e nio técnica. O estilo mantém-se muito
classico e a principal novidade reside na composi¢io, enge-
nhosa na maior parte dos casos, e inspirada no teatro - es-
pantosamente proximo do cinema.. Degas pretende descobrir
e exprimir uma nova visio do movimento (Francastel, 1988)
O que precisamos compreender sobre a evolugao artistica do se-
culo passado € que o modelo de imagem perfeita ndo era mais a pintura e sim a
fotografia. O grande publico ndo queria mais a imagem unica, mas a imagem mul-
tiplicada.

O que podemos concluir € que € que Degas ndo so compreendeu,

como participou desse fato e o traduziu na sua pintura quando repete incessante-

FRANCASTEL. P.. op. cit. . p. 83.
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mente as inumeras variagdes de um tema, de um gesto, as sequéncias de movi-
mento que como num fotograma parece antecipar o cinema. E este € o percurso
natural do que viria a seguir, a4 tanta massificagdo e movimenta¢do em torno da
imagem. As manifestagdes literarias e artisticas fizeram por antecipagdo ao pres-
sentir as mudangas que se operavam face a grande intervengdo provocada pelo
advento da fotografia. Posturas contrarias ao avango da técnica nos dominios da
arte apenas demonstram uma reagdo a perda de uma parcela significativa das fun-
¢Oes da arte para a fotografia que vinha atender a um crescente mercado consumi-
dor sem muito poder aquisitivo para adquirir uma obra de arte, com interesses mais
praticos e novas necessidades.

A pintura e mais precisamente o Impressionismo que buscou
primeiro captar a natureza realisticamente, cronologicamente € esta a primeira das
suas manifestagdes e também a que se vincula as experiéncias fotograficas. A luz,

fendmeno principal das experiéncias de muitos artistas, € por principio matéria

essencial a fotografos, muito mais do que a pintores.

O século XIX inaugura-se com a nova iluminagdo de lampadas a
gas. A luz artificial representou avangos e mudangas nos costumes. Foi o elemento
que propiciou um florescimento da vida noturna e pelo prolongamento do movi-
mento das pessoas nos centros urbanos apos o final do dia.

Portanto, € legitimo o uso que Degas fez dessa luz e da vida que
se agitava sob seus efeitos que pintou com as tonalidades azuladas e esverdeadas

que esta proporcionava. Esses tons, os paisagistas reservaram apenas para as som-
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bras de suas paisagens a plein-air mas que tem procedéncia no impacto da luz arti-

ficial.

Nos diversos modos de representagdo realista, a luz artificial
atingiu ndo sO a pintores como a fotografos que utilizavam a luz elétrica ja em
1861, como Nadar, que fez as primeiras fotografias dos subterraneos de Paris, uti-
lizando-se de lampadas. Em todos os estudios de fotografos a luz se instala como
parte fundamental do trabalho profissional.

A intensidade da luz esta ligada ja no comego dos anos de 1870,
ao mais espetacular avango da fotografia, o instantaneo. Isto representou a possi-
bilidade de registrar um movimento que € também a busca incessante de Degas.
Obviamente que temos ai a principal influéncia da fotografia nas suas obras porque
é a fotografia que revelou aos artistas a mecanica do movimento e ndo o contrario.
A arte criou modos de representagdo de expressao, a fotografia registrou o mundo
tal como €.

Os multiplos pontos de vista de Degas, geralmente atribuidos a
arte japonesa deve muito mais a maneira de ver do fotografo, pois ndo podemos
nos esquecer que a primeira fotografia obtida por Niépa exibiu uma inusitada vista
de telhados. As camaras portateis permitiam ver através do visor diversos pontos
de vista selecionados de uma mesma cena pelo simples movimento de se posicionar
em diferentes angulos.

Aos poucos Degas abandona os multiplos pontos de vista, € a
fotografia que também evolui para o instantaneo, permitindo o registro de sequén-

cias inteiras de um movimento ou a¢do. Esta € a origem de suas sequéncias compa-
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raveis ao cinema que surgiria a seguir quando registra mulheres saindo ou entrando
no banho. Nessa etapa sua vis3o vai se concentrando, buscando cada vez mais re-
gistrar 0 movimento através de distorcdes e repetigdes na mesma cena. O movi-
mento agora € representado sequencialmente, como se pudéssemos rodar a fita e
ver a agdo. Esse € o efeito que sua obra vista em conjunto produz, conseguimos
imaginar uma cena que se move.

Podemos considerar a obra de Degas como o registro mais fiel e
profundo das mudangas que se operavam nas questdes da visualidade de uma soci-
edade que se confrontava com mudangas profundas do sistema representativo ca-
minhando velozmente para uma escala industrial. E isto, o artista buscou acompa-
nhar num incessante frenesi produtivo e langando mio de todos os recursos de que
dispunha.

Muito da obra de Degas seria inconcebivel sem a experiéncia dos

negativos de placa seca que aceleraram a processo fotografico, que foi o grande

fator de inovagdo que deu ao artista o ingrediente moderno, escandaloso e voye-

ristico dos seus nus.

Fotografia e pintura caminharam interrelacionados, ao menos até
0 ponto em que a gradual decomposi¢do da realidade, iniciada por Cézanne apon-
tasse um novo caminho para a arte. Se a arte perdeu muitas das suas fungdes para

a fotografia, esta certamente libertou-a do compromisso com a realidade.
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RESUMO

Este texto trabalha o pintor fotografo Degas, tematizando os seus nus (Mulheres

no Banho). Para contextuar Degas abordamos o Impressionismo e o Realismo,
bem como o inicio da fotografia e a sua conseqiiéncia nas Artes Plésticas. A pre-
sente dissertagdo € composta por trés capitulos: 1 - O Olhar Impressionista; 2 -

Degas; 3 - O Olhar Pelo Buraco da Fechadura.

Palavras-chave: Degas; pintor; fotégrafo; nus; Historia da Arte.
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lista “Jalio de Mesquita Filho™.

ABSTRACT

This is a study on Degas, the painter and the photographer, focusing on his nudes

(Bathing Women). Impressionism, Realism as well as the beginnings of photogra-
phy and its influences on Plastic Arts are used to contextualize Degas. The present
dissertation is divided into three chapters, as follows: 1 - The Impressionist Look:

2 - Degas; 3 - Looking through the keyhole.

Keywords: Degas; painter; photographer; nudes; Art History.
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