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RESUMO 

 

Iniciando a reflexão com o modernismo na arte e o advento da fotografia, esta 

pesquisa pretende fazer um estudo das relações entre foto e pintura através da história 

da arte moderna, elegendo trabalhos de arte e teorias da arte para embasar as reflexões. 

Além disso, trago aqui uma preocupação com questões da imagem ligadas à nossa vida, 

como índice, memória, registro do que existiu, afirmações de passados e fatos possíveis 

de conhecermos devido à existência da imagem técnica. Através do estudo de trabalhos 

de diversos artistas e teóricos da fotografia, imagem, pintura e história da arte, viso aqui 

entender e preencher uma pequena lacuna de questões sobre como a fotografia é usada 

no processo de criação de uma pintura figurativa, unindo a pesquisa em textos, reflexões 

e entrevistas com jovens artistas brasileiros. Pretendo entender, além do meu próprio 

ponto de vista, bastante empírico, como se dá o uso dessas imagens técnicas (termo de 

Vilém Flusser) e qual a relação que o artista (que faz pintura figurativa) tem com a 

fotografia em sua criação. Essas fotografias variam entre registro autoral, apropriação 

e colagem, sendo mais uma implicação nesse processo poético. 

Em suma, nessa pesquisa, as análises pretendem elucidar os modos e os meios 

de uso da imagem fotográfica por pintores contemporâneos, bem como de que forma 

essa relação constrói pontes com a memória evocada pela foto e significados contidos 

na imagem.  

 

Palavras-chave: pintura, fotografia, imagem, arte contemporânea. 

  



 
 

ABSTRACT 

 

 

Beginning the reflection with modernism in art and the advent of photography, this 

research intends to make a study of the relations of photography and painting through 

the history of modern art, choosing works of art and artôs theories to base these 

reflections. In addition, I bring here a concern with meanings of the image inherent in 

our life, such as index, memory, record of what existed, and affirmations of past and 

possible facts to know due to the existence of the technical image. Through the study 

of the works of several artists and theorists of photography, image, painting and art 

history, I intend to understand and fill a small gap in questions about how photography 

is used in the creation process of a figurative painting, uniting the research in texts, 

reflections and interviews with young Brazilian artists. I intend to understand, in 

addition to my own very empirical point of view, how the use of these technical images 

(Vil®m Flusserôs terms) occurs, and what relation the artist who makes figurative 

painting has with photography in his creation. These photographs range from authoring, 

appropriation and collage, and are a further implication of this poetic process. 

In short, in this research the analyzes are intended to elucidate the ways and 

means of use of the photographic image by contemporary painters, and in what form 

this relationship builds bridges with the memory evoked by the photo and meanings 

contained in the image. 

 

Keywords: painting, photography, image, contemporary art. 
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INTRODUÇÃO  

 

 A presente pesquisa tem a intenção de estudar o processo criativo para se 

realizar uma pintura figurativa que tenha, em sua imagem, alguma ligação visual, 

significativa ou conceitual a uma determinada fotografia. Uma pintura cuja ideia pôde 

ser realizada através do estudo direto de fotografias autorais ou apropriadas em sua 

composição e conceito. 

 Quando foi proposto esse tema, deparei-me com diversas questões: Quais os 

meios utilizados na escolha de uma foto que integrará o processo constitutivo de uma 

pintura? Como podemos identificar a função e valor da fotografia no trabalho de um 

artista que faz pintura? Assim como surgiram esses questionamentos, muitos outros 

foram aparecendo pelo caminho. Mas um ponto foi certeiro: a relevância dessas 

questões é alta, dada a carência de material específico sobre o assunto. Isso porque, 

muitas vezes, a ação de escolha, análise, reflexão e manipulação de uma fotografia 

permanece eclipsada pela produção final, a pintura, perdendo, de certo modo, sua 

importância.   

 Entendo, portanto, que é necessária uma pesquisa que ultrapasse a comparação 

entre fotografia e pintura. Se faz necessário procurar na criação dessa o porquê de 

escolher uma fotografia para ser o ponto de partida de uma pintura e de que forma o 

artista interage com essa fotografia específica durante a produção pictórica. Para isso, 

o problema será dividido em seções específicas, pois, através da distinção dos assuntos, 

percebi que fica mais proveitoso e claro o entendimento de cada tópico, uma vez que 

esses acabam por abrir-se com outros assuntos dentro de cada nicho criado aqui. 

Cabe aqui testemunhar que sou artista visual e produzo pinturas usando 

fotografias autorais ou apropriadas como referência direta para meu trabalho. Sendo 

assim, o assunto dessa pesquisa é de grande interesse e paixão em minha trajetória 

acadêmica e de vida. 

Assim, a pesquisa se divide em três partes, são elas: 

O primeiro capítulo tratará da gênese do problema em plena arte moderna (o 

momento de embate entre imagem técnica e imagem manual), percebendo como a 

fotografia e a pintura acabaram por firmar-se independentemente após a crise inicial. 

Em seguida, utilizando reflexões de Arthur C. Danto, apresentaremos  um estudo sobre 

as Marilyns de Andy Warhol, chegando à conclusão de como a imagem da figura 
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humana foi percebida e alterada naquele momento, mesmo após a existência desse 

icônico trabalho. Finalizo o capítulo colocando em foco a relação de criação, imagem, 

fotografia e pintura no trabalho de Gerhard Richter e Eric Fischl.  

O segundo capítulo será voltado para questões relativas à fotografia e imagem. 

Entender uma pintura é entender o que é a imagem de uma pintura, pois não estou aqui 

falando apenas de tradição, cores, pigmentos, linhas; é importante saber por que a 

imagem tem esta cor, esta figura, e de onde vem a ideia para criar aquela obra. Será ela 

vinda da memória, de uma visão real, de um modelo vivo esboçado ou de um registro 

fotográfico? Dito isto, concluo que as características de uma imagem contida em uma 

fotografia, que será a essência de uma futura pintura, são de total interesse e importância 

para o entendimento da obra. 

Assim, a primeira parte desse capítulo será afirmar a presença da imagem da 

fotografia como um traço do real, utilizando o conceito de Jacques Aumont, e em 

seguida traçar um comparativo da fotografia (imagem técnica que congela o tempo, 

fantasma) com uma Imago. A importância dessa etapa está justamente na necessidade 

de demarcar a fotografia usada de referência nas pinturas como um traço do real. Esse 

mesmo traço do real é pensado, em seguida, na imagem fotográfica e pintura com noção 

de ²ndice de Charles S. Peirce e Phillip Dubois com o ñIsso foiò barthesiano.  

Concluirei a pesquisa com estudos de caso da obra de dois artistas brasileiros 

que utilizam a pintura como sua principal linguagem. Por se tratarem de artistas jovens 

e em ascensão, o material que existe sobre suas produções ainda é parco. Por isso, tive 

a preferência de ir diretamente à fonte, fazendo entrevistas de modo a suscitar 

questionamentos sobre suas escolhas, dúvidas e possibilidades no momento da criação. 

Aumont (2005) afirma que, se tratando de imagem, existe um desejo de criação do 

indivíduo. Assim, tentarei entender como esse desejo surge, se manifesta e cria vínculos 

visuais e sensíveis com a imagem de modo a fazer ligações entre a fotografia e pintura. 

Explicito assim, os autores de referências para essa pesquisa e suas obras: A 

Imagem de Jacques Aumont, A Câmara Clara, de Roland Barthes, Após o fim da Arte 

ï a arte contemporânea e os limites da história de Arthur C. Danto, Laura González 

Flores, Fotografia e Pintura ï Dois meios diferentes?, O Ato Fotográfico de Philippe 

Dubois e Fotografia e Memória de Rogério Luiz Oliveira. Também serão referenciados 

trechos de diversos estudos sobre os assuntos e obras de referência de autoria de E.H. 

Gombrich e Giulio C. Argan. 
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Percebo, aqui nesse texto introdutório, uma necessidade de falar mais sobre o 

porquê dessa trajetória da pintura após o modernismo, a necessidade de inserir paralelos 

entre esses dois métodos de criar imagens. Farei isso, porém, sem entrar diretamente 

nos assuntos pautados pelos capítulos. 

A fotografia e uma parcela da pintura possuíram em comum, durante muito 

tempo, a visão objetiva como parâmetro, isto é, vontade e intenção de captar 

características de algo real e palpável que estivesse à frente de seus olhos e lhe servisse 

de objeto de atenção, podendo ser uma pessoa, um objeto ou uma paisagem. Porém, 

atualmente, essa característica não é mais uma regra e diversos fatores contribuíram 

para abrir margens para abstrações. Acontecimentos que salpicaram o século XX 

provocaram riso, escárnios, vanguardas, movimentos e manifestos; multiplicaram, 

intencionalmente ou não, as possibilidades de criação artística. 

A pintura, apesar disso, permanece usando mais ou menos os mesmos métodos 

de produção de pigmento, suporte, imprimação. Por outro lado, a fotografia está mais 

popular do que jamais se pensou que fosse possível, sendo agraciada a cada ano com 

novos instrumentos portentosos de captação de imagem, com qualidade e rapidez, 

servindo como principal mídia de produtos, novidades, personalidades e notícias. 

Imagino o que pensariam Niépce, Talbot e Daguerre sobre Smartphones com câmera, 

Instagram e outras ferramentas tão automáticas de fazer e publicar imagens, sendo que 

há menos de dois séculos atrás se aguardava pacientemente por até quatro horas para se 

ter um retrato automatizado por uma máquina. É um avanço muito grande em um curto 

período de tempo.  

Se pararmos para analisar, parece um pouco assustador essa rapidez vertiginosa 

com que a civilização contemporânea transformou seu modo de perceber o tempo e o 

espaço. Hoje, é possível estar no Japão e falar em tempo quase real com alguém na 

África. Há séculos atrás, mal se ouvia falar que existissem outros lugares que não fosse 

a aldeia que cercava o indivíduo. Naquele momento, eram usados diversos métodos em 

um grupo para poder comunicar através das imagens o que existia alhures. O principal 

deles era a gravura, eleito favorito no lugar do desenho, devido à facilidade em 

reproduzi-lo, o baixo custo de sua produção e, consequentemente, de venda. Era comum 

fabricarem cartões postais em forma de gravuras e iluminá-los com aquarela, conhecer 

um lugar via imagem, saber suas características visualmente. Devemos levar em conta, 

porém, que isso era atravessado pela habilidade e vontade do artista, podendo assim 

criar trabalhos que fossem quase cópias fieis da realidade, como o rinoceronte de Dürer, 
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ou que não tivessem absolutamente nada em comum com aquele motivo que estava 

sendo vendido. 

Assim, a noção do que é similar ao real e o que não é foi sendo cada vez mais 

motivo de estudo e pesquisa. O daguerreótipo orgulhava-se de criar imagens tão 

semelhantes à pessoa que ele foi comprado pelo governo francês e vendido como 

aparelhos portáteis para um grande grupo de indivíduos no ano de 1839. Dados os 

acontecimentos que se desenrolaram a partir de então, muitos artistas que trabalhavam 

com pintura de retratos ou tinham essa tradição na família, se sentiram tentados (quase 

forçados) a vislumbrar outras possibilidades. 

Assim, vieram os movimentos de vanguarda: Realismo, Impressionismo, 

Fauvismo, Cubismo, Futurismo, criando uma tradição de vanguardas ï como cita 

Antoine Compagnon (Os cinco paradoxos da modernidade, 1994), as vanguardas são 

anti-tradicionais ï e plantando as sementes que geraram frutos que o futuro tanto colhe 

ï como as maçãs de Cézanne! 

Como a intenção é falar dessas questões entre fotografia e pintura que tiveram 

início no modernismo, não me debruçarei sobre querelas e questões sobre qual tem mais 

valor, pois essas se repercutirão eternamente e já tiveram tantos capítulos históricos 

quanto possível; pinçaremos momentos pontuais que marcaram a arte moderna e depois 

faremos um salto até a Pop Art americana. Apesar de existirem muitas etapas de valor 

durante esses períodos, preferi privilegiar aqueles em que as relações fotografia, 

imagem, pintura e visão objetiva mais estiveram condensadas nas citadas obras de arte.  

Portanto, faço assim uma eleição de momentos e saltos históricos necessários, 

pois a intenção aqui não é recriar uma história da arte e pintura ocidental a partir da 

fotografia, mas sim, focar na questão utilizando obras significativas escolhidas como 

estudos de caso, que ilustrarão melhor essa ideia, bem como fornecem material para 

reflexão. Também é importante saber que as obras escolhidas possuem relação com a 

tradição da pintura de diversas formas, da mais visível a mais sutil, e isso será também 

inserido nas análises sempre que possível. 

Uma vez colocadas as reflexões sobre a Pop Art americana, falarei do trabalho 

de Gerhard Richter e Eric Fischl, como citado. O porquê dessa escolha é a longeva 

carreira de ambos e o enorme acervo de trabalhos produzidos. Ambos são sobreviventes 

de altos e baixos do mercado artístico e produzem, cada um a seu modo, conexões entre 

fotografia e pintura. Os artistas em questão criam e elaboram suas obras utilizando esses 

dois métodos, sejam com figurações ou abstracionismos. 
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Pela necessidade citada no começo de nosso texto (de entender mais sobre os 

significados da imagem-fotografia), creio que as tentativas de resposta no segundo 

capítulo servirão também para identificar chaves de esclarecimento para saltarmos 

então para os artistas brasileiros nos estudos de caso no terceiro capítulo. São eles: 

Fábio Baroli e Clarissa Campello. Por meio dessa abordagem, será possível esclarecer 

diversos pontos de afirmação na importância da imagem fotográfica como auxilio 

técnico e criativo na produção dos artistas citados, podendo ser fotografia como registro 

autoral, objeto de apropriação, colagem/recorte ou performance fotografada. 

Em Baroli, entra em cena algo mais popular, brejeiro, brasileiro: crianças 

interagem com o espectador na série Vendeta: A Intifada, trazendo à superfície pintada 

da tela a memória de brincadeiras de rua. Enquanto Campello vai ao fundo da 

recordação de um sujeito marginalizado, na série Retratos, usando como referência à 

pinturas fotos pessoais contidas nos poucos objetos que os recuperandos1 do IPPO II 

portam. Finalizando a pesquisa, se encontram em anexo duas curtas entrevistas com 

Baroli e Campello. 

 

 

  

                                                 
1 É assim que os internos do Instituto Presídio Professor Olavo Oliveira II são chamados. 
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1. Pintura e fotografia 

 

 

Toda a arte moderna é influenciada, positiva ou negativamente, pelo 

desenvolvimento contemporâneo das técnicas industriais, no entanto, a 

relação é infinitamente mais tensa e complexa quando a arte figurativa se 

depara com a técnica de produção industrial de imagens, a fotografia 

(ARGAN, 2010, p. 462). 
 

 

 

A pintura é uma das mais antigas manifestações culturais da civilização 

humana. Sua evolução técnica, tanto relativa a pigmentos e substâncias aglutinantes, 

como ao desenho, em determinadas épocas buscando uma anatomia perfeita, foi de 

grande importância para a própria história das sociedades humanas. Além do papel 

narrativo que essas imagens possuíam, elas foram marcas na história de reis e rainhas, 

sinais de devoção e muitas vezes serviram de testemunho de fatos importantes. Mas 

não é minha intenção fazer a retrospectiva de uma história da pintura, apenas realizar 

uma reflexão de sua relação com a fotografia, uma relação importante nas modificações 

culturais que ocorreram no período moderno, criando novas formas de trabalhar uma 

pintura figurativa. 

Para falar de pintura e fotografia é necessário elencar com atenção os exemplos 

e artistas para que eles façam sentido com as questões suscitadas pela pesquisa, é 

através deles que chegaremos às soluções. Tentarei assim direcionar o pensamento aos 

que são relevantes para o tema, porém, levando em conta a cronologia dos fatos. 

Como prólogo às questões que se desenvolvem na arte contemporânea, é 

necessária uma rápida visita ao passado, para percebermos como no início da arte 

moderna os pintores se relacionaram com a fotografia de forma livre e instrumental. 

Esse momento será breve e sucedendo será visto como a fotografia teve influência na 

arte do século seguinte. Datarei, portanto, o início da pesquisa no ano de 1830, pois é 

nesse momento que ocorre o advento da fotografia, a partir desse momento se 

desdobram os fatos que interessam a abordagem proposta nesta pesquisa. 
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1.1 Fotografia e pintura na arte contemporânea: o início no modernismo. 

 

Quando em 1850 Gustave Courbet iniciou o movimento chamado Realismo, a 

fotografia já estava presente na história. Por mais distante que pareça esse ano de nossa 

atual realidade, é nele que encontramos as origens de grandes mudanças que se deram 

daí para frente. Courbet vivenciou revoluções políticas e sociais, mas a maior das 

revoluções vistas por ele e por seus contemporâneos foi o advento e aprimoramento da 

fotografia, sendo o primeiro dispositivo portátil de fixar imagens chamado de 

Daguerreótipo. 

Esse instrumento revolucionário foi aprimorado por estudos de Nicéphore 

Niépce, W.H.F. Talbot e Louis Daguerre entre 1835 e 1839, obtendo sucesso na fixação 

da imagem por meios químicos. Seu êxito se devia ao fato de ser um processo bastante 

rápido e duradouro, porém, de reprodução limitada ï ou seja, não possuía negativo, e 

gerava uma imagem fixada única. Os direitos de fabricação desse dispositivo foram 

comprados pelo governo francês e posto à venda para a população em unidades 

limitadas (Figura 1).  

 

 

Figura 1: Daguerreótipo, modelo vendido pelo governo da França em 1860. 

Fonte: http://www.resumofotografico.com/2011/09/maquina-do-tempo-daguerreotipo.html 
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O Daguerreótipo foi desenvolvido com mais tecnologia, acelerando o tempo de 

exposição e fixação da imagem. Com o daguerreótipo, muitas modificações ocorreram 

na forma como a sociedade enxergava a imagem. Mas, ele não foi o primeiro aparelho 

fotográfico. Inicialmente, a fotografia era de lenta produção, de forma que o modelo 

precisava ficar posando, quase imóvel por várias horas, do mesmo modo que estivesse 

diante de um pintor, esse realizando seu retrato de observação. 

O Daguerreótipo, em contrapartida, rapidamente imprimia de forma única em 

uma chapa de metal uma imagem. Dessa forma, obtinha-se um registro quase 

automático do que estivesse diante dele (Figura 2). Apesar do mecanismo, ele dependia 

de um operador para funcionar corretamente. Argan afirma (1988, p. 79) que o olho da 

objetiva não é neutro, assim como não era o olho do artista que pintava retratos. Dito 

isso, entende-se que a ação do registro não se restringia a apertar um botão, deve-se 

levar em conta que o fotógrafo decide sobre luz, composição, contrastes, foco, recorte. 

Nesse momento, a noção de criar imagens estava se expandindo, não sendo mais uma 

imagem puramente manual, mas sim, uma imagem técnica, com uma série de leis 

próprias que inicialmente não se tinha muito controle ou escolha. 

 

 

Figura 2: Jean-Baptiste Sabatier-Blot, Retrato de Louis Daguerre (1844), 9.1 x 6.9 cm, Daguerreótipo. 

Fonte: https://en.wikipedia.org/wiki/Louis_Daguerre  
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Se observarmos a imagem do retrato de Daguerre (Figura 2), perceberemos que 

ela está distante de ter semelhanças com a visão objetiva da pessoa humana; a cor da 

pele não possui semelhança real, a paleta de tons é reduzida à cinzas, pois assim 

funcionava o aparelho. Ou seja, representava o sujeito mas ao mesmo tempo estava 

distante do retrato característico das imagens tradicionais que até então era onde a 

pintura  ainda se resguardava. Por isso costumava-se pintar por cima de fotografias, 

mesmo quando essas começaram a ser impressas em papel, alguns anos depois. 

As características visuais da imagem fotográfica (que nesse momento tentava 

criar uma identidade própria e se afirmar como arte) eram ainda emprestadas da imagem 

de retratos de pinturas clássicas, com poses tradicionais (que eram necessárias devido 

ao tempo de exposição da fotografia), tendo em si a missão de eternizar momentos, o 

que outrora era a agenda da pintura. De acordo com Susan Sontag, ña subsequente 

industrialização da tecnologia da câmera apenas cumpriu uma promessa inerente à 

fotografia, desde o seu início: democratizar todas as experiências ao traduzi-las em 

imagens.ò (2004, p. 11) 

Assim, o pintor de ofício perdeu parte de seu propósito, dividindo a classe em 

dois segmentos: alguns, do grupo dos impressionistas, como Claude Monet, Edgar 

Manet e Camille Pissarro celebravam as benesses da fotografia, enquanto outros ligados 

ao movimento simbolista, como Gustave Moreau, refutavam a modernidade e não se 

adaptaram de forma positiva as mudanças. Gombrich (2006, p. 403) afirma que antes 

ño pintor era alguem capaz de derrotar a natureza transit·ria das coisas e preservar para 

a posteridade o aspecto de qualquer objetoò. Com o advento da foto, isso mudou: ñFoi 

um golpe para a situação dos artistas, tão duro quanto a abolição das imagens religiosas 

por parte do protestantismoò (GOMBRICH, 2006, p. 403). Mas mudanças são 

necessárias, é algo importante para gerar novas possibilidade, e ele conclui: ñCom 

efeito, a arte moderna dificilmente teria chegado aonde chegou sem o impacto desse 

inventoò (GOMBRICH, 2006, p. 404).  

Cito aqui Sontag, pois nesta reflexão a autora atesta o que aconteceu de forma 

quase previsível, ou seja, através das modificações nos trabalhos dos artistas daquela 

epoca já era possível notar uma vontade de ir além do até então estilo tradicional: 

 

A modalidade mais influente dessa atitude se encontra na pintura, a arte que 

a fotografia ultrapassou sem nenhum remorso e plagiou com entusiasmo 
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desde o início, e com a qual ainda coexiste em uma rivalidade febril. 

Segundo a versão habitual, a fotografia usurpou a tarefa do pintor de 

fornecer imagens que transcrevessem a realidade de modo acurado. Por isso, 

óo pintor devia ser profundamente gratoô, insiste Weston, e ver essa 

usurpação, como fizeram muitos fotógrafos antes e depois dele, como uma 

libertação, na verdade. Ao tomar para si a tarefa de retratar de forma realista, 

tarefa que era até então um monopólio da pintura, a fotografia liberou a 

pintura para a sua grande vocação modernista ð a abstração. Mas o impacto 

da fotografia na pintura não foi tão claramente delimitado. Pois, quando a 

fotografia entrou em cena, a pintura já estava começando, por conta própria, 

sua lenta retirada do terreno da representação realista ð Turner nasceu em 

1775; Fox Talbot, em 1800 ð, e o território que a fotografia veio a ocupar 

com um sucesso tão rápido e completo provavelmente teria sido abandonado 

de um modo ou de outro. (2004, p. 57)  

 

Quando Courbet em 1850 notou que a fotografia poderia auxiliar em seu 

trabalho com uma característica que ele tanto buscava ï pintar o que está diante dos 

olhos, fixar um acontecimento cotidiano, imediatismo ï fez uso dela sem receio. O 

fotógrafo Julien Vallou cedeu a Courbet algumas imagens técnicas (criadas com o uso 

do daguerreótipo) e esse soube tirar partido das imagens fixadas como referência para 

a pintura, notando que poderia utilizar os elementos que lhe interessassem e alterar o 

restante. Em As Banhistas (Figura 3) é possível observar semelhanças com a imagem 

de Vallou (Figura 4). 

 

Figura 3: Gustave Courbet, As banhistas, (1853), óleo s/ tela, 227x193 cm. 

Fonte: http://www.gustave-courbet.com/the-bathers.jsp 
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Figura 4: Julien Vallou de Villeneuve. Étude d'après nature, nu n°1906 (1853) fotografia. 

Fonte: https://en.wikipedia.org/wiki/Julien_Vallou_de_Villeneuve 

 

Inseri as duas imagens para verificar como rapidamente se tornou uma prática 

comum utilizar fotografias para observação e criação de pinturas. Nesse momento isso 

ainda era feito de forma instrumental e acessória. Desse modo, o trabalho poderia sofrer 

modificações por esboços, mas o original fotográfico era praticamente livre de 

interferência, podendo, ainda, ser fruto de encenações. O Realismo propunha uma 

acepção crua do real, mas, percebamos como seguir à risca essa ideia não foi uma 

missão sem influências da fotografia. 

A noção do termo realismo, de acordo com Aumont (1990, p. 219), está ligada 

à visão objetiva. Ele aponta que só pode haver realismo em culturas que prezam pela 

semelhança e representação das noções do real, que lhe atribuem devida importância. 

Essa foi uma característica majoritária no gosto da sociedade europeia no século XIX; 

se antes, no período medieval, eles ainda não almejavam essa semelhança com o real, 

após os triunfos da Renascença, o poder de criar semelhanças e boas representações 

foram matrizes principais de sucesso para um artista. Porém a fotografia surgiu e 

modificou a visão de como os artistas do movimento impressionista retratavam o 

mundo e a pintura em si.  
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Argan (2010, p. 411) afirma que  ñA rapidez da tomada e da realiza«o pict·rica 

marca ponto a favor na comparação já inevitável com as técnicas mecânicas, 

especialmente com a fotografiaò. Os limites se dilu²ram e a pintura foi francamente 

influenciada pela foto, esta, tornou-se popular e mais um instrumento de trabalho para 

os artistas.  

Os impressionistas logo perceberam que seria de grande utilidade ter um 

registro automático para usar como auxiliar na pintura (no lugar de ficar fazendo 

esboços). O ímpeto era pintar o que se via (mas não se pode congelar o que se vê. Na 

verdade, a máquina fotográfica é uma nova forma de enxergar o mundo). Portanto, para 

realizar pinturas baseadas em algo que se vê, e não se controla, como na obra O absinto 

(1876) de Edgard Degas (Figura 5), o artista se utiliza do aparato fotográfico. Argan 

cita em Arte Moderna: 

Eis como funciona a sua máquina de captação, eis a estrutura do fotograma. 

Uma grande parte do quadro é ocupada pela perspectiva enviesada, com um 

abrupto desvio em ângulo agudo, das mesinhas de mármore. Entra-se no 

quadro por este rumo imposto, como se estivéssemos pessoalmente naquele 

café numa das mesinhas (ARGAN, 2013, p. 109) 

 

 
Figura 5: Edgar Degas , O Absinto (1873), Óleo sobre tela, 92 × 68,5 cm. 

Fonte: http://www.musee-orsay.fr/en/collections/works-in-focus/search/commentaire_id/in-a-cafe-

2234.html 
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Diversas foram as mudanças que o aparelho fotográfico proporcionou, criando 

uma nova profissão. Com a fotografia presente na vida do cidad«o moderno, ñA 

mem·ria j§ n«o tem vez na arteò (ARGAN, 2010, p. 411). Talvez ele tenha se referido 

aqui ao ato de pintar usando detalhes que ficaram apenas rapidamente diante dos olhos, 

problema que a fotografia veio ajudar a solucionar. 

Édouard Manet também foi um dos precursores da arte moderna. Foram seus 

quadros os que mais inspiraram o grupo dos impressionistas e também viraram alvo de 

escárnio e revolta da população. O autor afirma que Manet esteve na Itália entre 1853 

e 1856 (ARGAN, 2010 p. 418), observando obras, tendo notado várias possibilidades 

de revival dos mestres do passado. Inspirado pelo realismo de Courbet, Manet buscou 

formas mais livres de passar para a tela o que via sem obrigação direta com a realidade 

e se provendo de liberdade para criar e reinventar referências. Assim, em suas incursões 

pela Itália e pela própria França entre 1853 e 1856, o artista fez cópias da Vênus de 

Urbino (1538) de Ticiano, observou atentamente Concerto campestre de 1510 (Figura 

7, Atribuído a Giorgione, e atualmente, a Ticiano) no Louvre, ainda uma gravura de 

Rafael, que por sua vez havia inspirado Marcantonio Raimondi em 1515 (Figura 6). 

Essas últimas obras citadas criaram um revival em Manet, motivando a composição de 

Almoço na relva (Figura 8) e a Vênus de Urbino, para Olympia. 

 

  

Figura 6: Giorgione ou Ticiano, Concerto campestre (1510), óleo sobre tela,110 × 138 cm. 

Fonte: http://www.louvre.fr/en/oeuvre-notices/pastoral-concert 


























































































































































































