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RESUMO

A pesquisa Os Saldes Internacionais de Arte Fotografica promovidos pelo Foto
Clube do Espirito Santo (1958-1978) apresenta um estudo sobre os Salbes
Capixabas de Arte Fotografica, em que se buscou averiguar a visualidade
fotografica selecionada e premiada pelas Comissdes Julgadoras do evento.
Prop6s investigar a fase internacional dos Sal6es fotogréaficos, que ocorreu no
periodo de 1958 a 1978, sob a promocdo do Foto Clube do Espirito Santo
(FCES), agremiacao fotoclubistica com sede em Vitdria, no estado do Espirito
Santo. Por meio do contato com o acervo do proprio FCES, buscou-se
examinar, além de documentos como atas e imagens fotograficas originais, 0s
catalogos elaborados para os Saldes capixabas, em especial, entre o XI Salédo
e 0 XXVI Saldo. Ainda, propds verificar, através do processo de selecdo e
premiacdo das fotografias do evento, o perfil, 0 pensamento, o discurso, as
intencdes e os critérios das Comissdes Julgadoras das edicbes em questao.
Verificou-se que entre o conjunto da selecdo das imagens premiadas estavam
manifestas as tendéncias fotograficas comuns ao panorama fotoclubistico,
como as influéncias das estéticas pictorialista e moderna, e da fotopublicidade.
Enfim, pode-se dispor que a promocdo dos Saldes Capixabas de Arte
Fotografica, pelo empenho do Foto Clube do Espirito Santo, afirmou a visao
oficial do Salédo e seu projeto artistico, politico e ideoldgico, e ampliou o cenario

de arte fotografica no Estado.

Palavras-Chave: Foto Clube do Espirito Santo. Salbes de Arte Fotografica.

Fotografia artistica. Fotoclubismo.



ABSTRACT

The research Os Saldes Internacionais de Arte Fotogréfica promovidos pelo
Foto Clube do Espirito Santo (1958-1978) presents a study on the Salbes
Capixabas de Arte Fotografica (Capixaba Photographic Art Salons), in which
was examined the photographic visuality awarded and selected by the Judging
Committee of the event. It was proposed to investigate the international phase
of the photographic Salons, which occurred in the period of 1958-1978,
sponsored by Foto Clube do Espirito Santo (FCES), a photographic association
club established in Vitéria, state of Espirito Santo. The study turned to the
specific analysis of selected works and award-winning in Espirito Santo’s halls
in his performance at the international level, which thus comprises the period
highlighted. Through the contact with the FCES collection, we sought to
examine, in addition to documents such as minutes and original images,
catalogs prepared for the Capixabas Salons, in particular between the Xl and
XXVI Salons. Yet, we sought to study, through the selection and award process
of the event photographs, the profile, thoughts, speech, intentions and criteria of
the Judging Committees of the related issues. It was found that the selection of
the winning images set were evident common trends in the photographic scene,
as the influence of pictorialism and modern esthetics and photo publicity.
Nonetheless, the realization of Saldes Capixabas de Arte Fotografica
endeavored by Foto Clube do Espirito Santo, confirmed the official view of the
Salon and its artistic, political and ideological project, expanding the

photographic art scenario in the state of Espirito Santo.

Keywords: Foto Clube do Espirito Santo. Photographic Art Salons. Artistic
Photography. Photoclubism.
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INTRODUCAO

Esta dissertacdo apresenta um estudo sobre os Saldes Capixabas de Arte
Fotogréfica, e teve por objetivo central averiguar a visualidade fotogréafica
selecionada e premiada pelas Comissbes Julgadoras do evento. Os SalGes
fotograficos foram promovidos pelo Foto Clube do Espirito Santo (FCES),
agremiacdo com sede em Vitoria, no estado do Espirito Santo, no periodo de 1947 a
1978. A pesquisa, em especifico, centrou-se em investigar a fase internacional do
evento, do XI Saldo ao XXVI Saldo, que ocorreram entre os anos de 1958 a 1978.

O FCES estabeleceu-se como uma associacdo fotoclubista, que possibilitou a
movimentacdo na producdo de imagens fotograficas com atributos artisticos na
capital capixaba. Reunindo fotégrafos interessados na propagacao, difusdo e
incentivo da fotografia enquanto pratica artistica, os fotoclubes atuavam enquanto
instituicbes que se apoiavam numa cultura coletiva do fotoclubismo, o qual

determinava os padrdes estéticos pretendidos na fotografia artistica do movimento.

Desde sua criacdo, o FCES manteve-se em intensa atividade promovendo cursos,
exposi¢cdes e concursos. JA& em seu segundo ano de existéncia, em 1947, a
instituicdo inaugurava o seu | Saldo Capixaba de Arte Fotografica dos 26 que iria
realizar ao longo dos anos. Até 1978, data da ultima edicdo do evento, o FCES
empenhou-se na promoc¢ao dos Saldes, 0s quais também contribuiram na afirmacéao
da instituicdo no cenario fotoclubista, além de movimentar a cena artistica-cultural
local e permitir, com o intercambio proporcionado, o desenvolvimento dos fotografos
da instituicdo. Entre as diversas atividades desempenhandas pelos fotoclubistas, os
SalbGes de Arte Fotografica funcionavam, entdo, nesse contexto, como meio de troca
entre as agremiacdes, sendo fundamentais para a manutencdo do movimento

fotoclubista.

Na proposta fotoclubista tiveram destaque as discussdes regulares e intensas em
torno das técnicas utilizadas e das variacbes estéticas abordadas pelas
agremiacdes. Era comum a busca por aperfeicoar a fotografia por meio da
experimentacdo de diversos procedimentos de manipulacdo. O uso de processos

laboratoriais na manipulacdo da imagem fotografica, também, foi recorrente nas
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imagens selecionadas nos Saldes capixabas, em que a predilecdo pela manipulagéao

se evidencia desde as primeiras edi¢cdes do evento.

O estudo desta dissertacdo perpassa tanto as ideias e conceitos de arte e fotografia
no periodo, quanto os testemunhos, documentos e obras que sdo, assim, vestigios
do pensamento fotogréfico do grupo integrante do fotoclube capixaba. O FCES,
enquanto promotor, testemunha e documenta uma época, e as motivacdes e ideais

daquele tempo permaneceram latentes nos materiais textuais e nas fotografias.

Para tanto, foi consultado o acervo que o FCES mantém sob o olhar de Magid
Saade, integrante, guardido e um dos fundadores da instituicdo. O espaco fisico que
comporta essas documentacfes preciosas a pesquisa € 0 mesmo em que
funcionava o fotoclube em seus tempos aureos, com suas reunides e discussoes,
além de toda sua estrutura de laboratério de revelacéo, biblioteca e arquivaria,
estando situado na sala n° 908 do Edificio BEMGE, no Centro de Vitéria. A sala
sintetiza, assim, parte da Histéria da Fotografia Capixaba em sua construcao,

conservando dados concernentes a investigacdo documental e também bibliografica.

Do acervo da instituicdo podem-se angariar informacdes a partir do contato com as
fotografias originais e os documentos relativos a instituicdo, tais como os livros de
Atas, os livros de presenca de exposicdes, e, sobretudo, os catalogos dos Saldes
Capixabas de Arte Fotografica. Ainda, na propria biblioteca da associacao
fotografica é possivel garimpar valiosas fontes, como os livros, as revistas e 0s
boletins de demais instituicdes, que igualmente sdo fundamentais para estabelecer
comparacdes e proceder a analises da producdo imagética e de artigos, a fim de se

ter maior consisténcia do estudo.

Buscou-se agregar a esses materiais textuais e visuais, a leitura de textos de jornais
e revistas da época, a fim de se integrar aos contextos do periodo e adquirir dados
gue contribuissem com informac@es sobre a atuacédo e os principios fotograficos da
agremiacdao. O contato com o0s principais jornais disponiveis para pesquisa, A
Gazeta e A tribuna, permitiu orientar a direcdo da investigacdo, proporcionando o
conhecimento da conjuntura local. Foram também levantadas as revistas locais de

arte e cultura, como Espirito Santo Agora, UFES Revista de Cultura e Revista
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Capixaba,® de maneira a acrescentar dados jornalisticos com mais espaco e,

possivelmente, mais especializado.

Nesse sentido, analisar e compreender a atuacédo do Foto Clube do Espirito Santo
na difusdo e no incentivo a prética da fotografia no Espirito Santo, tendo como base
documentos jornalisticos, arquivos da agremiacdo (atas, boletins, catélogos,
imagens e outros), além de entrevistas aos associados, ajudaram, assim, a compor
o entendimento das praticas do fotoclube local. A leitura desses documentos permite
orientar a diregcdo da investigagcdo, proporcionando o conhecimento da conjuntura
geral da instituicdo e sua postura artistica. Com isso, pode-se tracar um diagnostico
do pensamento, do discurso, dos critérios e dos interesses que formam a visédo

oficial do fotoclube capixaba e seus preceitos fotograficos.

No primeiro capitulo, a atencéo incidiu em expor questdes relativas ao processo de
legitimacdo da fotografia artistica, buscando a compreenséo da natureza fotografica
em reflexdes tedricas que sustentassem o estudo. Dessa forma, num primeiro
momento, buscou-se apresentar a discussdo bibliografica sobre a questdo “A
fotografia é uma arte?”, que acompanhou, desde sua invencdo, a controversa
relacdo da fotografia com a arte. Nesse ponto, a pesquisa trouxe ao tema o0s
principais estudiosos que balizaram o debate, tais como: Philippe Dubois, André

Rouillé, Walter Benjamin, Aaron Scharf, Susan Sontag e Annateresa Fabris.

Diante do entendimento das questbes referentes ao meio fotografico, tornou-se
importante observar os caminhos que favoreceram, entdo, a afirmacdo do estatuto
artistico da imagem fotografica. O estudo orientou-se por tratar de fronteiras que
situaram as relacfes entre fotografia e arte, que podem ser compreendidas por duas
diferentes formas: a fotografia como a “fotografia dos artistas” e como a “arte dos

fotégrafos”.

A primeira questdo abordou as relacBes da arte contemporanea e da fotografia do
século XX, evidenciando, em especial, o uso da fotografia como meio e técnica das
propostas artisticas. Também se voltou a apontar para o papel do espaco expositivo
no processo de legitimacdo da fotografia enquanto arte. Contribuiram para o

desenvolvimento das questdes a esse respeito, além dos ja citados autores Rouillé,

1 O acesso a todas as edi¢es nos arquivos pesquisados néo foi possivel, pois as coletaneas dos
jornais e revistas nédo se encontram completos.
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Scharf e Dubois, também Rosalind Krauss, Cristina Freire, Helouise Costa e Tadeu
Chiarelli.

A outra questdo proposta, ainda no primeiro capitulo, trata da atuacédo dos préprios
fotdgrafos com o meio, destacando como a linguagem fotogréfica fora utilizada pela
pratica fotoclubistica em sua intencdo de prover o carater artistico a fotografia.
Referenciais nesse ponto sdo, em especial, os estudos dos autores André Rouillé,
Helouise Costa e Renato Rodrigues da Silva, Maria Teresa Bandeira de Mello e

Annateresa Fabris.

No segundo capitulo, o enfoque foi dado as praticas e atua¢des engendradas pelo
Fotoclubismo na promocéo e afirmacdo da artisticidade da fotografia. Em torno da
discusséao sobre o fotoclubismo e a pratica da fotografia artistica, Almerinda da Silva
Lopes expde que:
Para os fotoclubistas, a fotografia ndo é entendida como mero processo de producdo
mecanica de imagens, mas €é valorizada como mais um género de criacao visual, que exige a
mesma sensibilidade e percepcdo na escolha dos motivos, nos enquadramentos, nas

composicdes, no equilibrio e na harmonia entre os elementos estruturais e 0s contrastes
tonais, que qualquer outra linguagem artistica.’

Para o estudo, entdo, considerou-se o contexto historico do movimento fotoclubista,
as atividades e estéticas desenvolvidas pelos fotoclubes, além da percepcdo das
formas que a manutencdo da coesdo do movimento fotoclubista se estabeleceu a
partir das relacdes dos fotoclubes brasileiros com associacdes internacionais.
Contribuem para o enriquecendo dessas questdes, 0s estudos, além dos ja

mencionados, também os de Vanessa Sobrino Lenzini e Ana Rita Vidica Fernandes.

Neste capitulo, foram avaliadas as influéncias das principais tendéncias fotograficas
gue orientaram a producdo fotoclubista. Demarcou-se a definicdo de fotografia
moderna, nos termos propostos pelo estudo de Helouise Costa e Renato Rodrigues,
gue indica que a experiéncia brasileira se pautou na pesquisa da linguagem
fotografica se situando, especialmente, na arquitetura e nas formas da metropole.
Na fotografia moderna observa-se a utilizacdo de recursos composicionais da
imagem, como a desconstrucdo, a abstracdo de bases geométricas, as texturas e

composicoes de natureza formal de assuntos a partir do cotidiano urbano.

2 LOPES, Almerinda da Silva. Meméria Aprisionada: a visualidade fotogréafica capixaba (1850-1950).
Vitéria: EDUFES, 2004. p. 113.
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Sob a influéncia de outra tendéncia fotogréfica, o pictorialismo, verifica-se o emprego
de processos interventivos sobre o0 negativo e a copia, como a introducdo ou
supressdo de elementos, modificacdo de tons e realces de certos aspectos, e
outros. Maria Teresa Bandeira de Mello enfatiza que o pictorialismo se funda nos
entreames entre arte e técnica, buscando afirmar o lugar da fotografia no campo da

arte, por meio de consideracdes plasticas da propria pintura.

J4 os atributos do fotojornalismo e da fotopublicidade s&o percebidos,
especialmente, pela escolha do assunto e do tratamento estético da imagem.
ComposicOes que priorizam abordagens da fotografia com a concepcao de arte da
vida real, com cenas do cotidiano e do trabalho, e em sintonia com a orientacao
realista, situam-se com caracteristicas proximas a fotografia de imprensa. Da
fotopublicidade, apreendem-se elementos plasticos que transmitem ao observador a
intencionalidade, a mensagem e o discurso através da imagem encenada. As
escolhas de cenario, enquadramento e luz, e a auséncia de profundidade de campo,
por exemplo, sdo recursos que buscam sugerir e remeter a determinado estilo de

vida, um imaginario ou uma narrativa, de forma propositada e preparada.

Finalizando o segundo capitulo, insere-se no contexto de producdo fotografica
amadora, o Foto Clube do Espirito Santo, agremiacao responsavel pela promocao
dos Salbes Capixabas de Arte Fotografica. Apresentou-se, dentro do panorama
fotoclubista, a atuacdo do FCES, sendo expostas questbes pertinentes a sua
trajetéria no contexto sociocultural da cidade de Vitéria e no empenho na difusao e
no incentivo da pratica da fotografia na localidade e, ainda, ha promoc¢ao de eventos,
como os SalBes Capixabas de Arte Fotografica. Para tal, usou-se como referéncia
estudos ja realizados a respeito do assunto, como os de Gese Miria L. do
Nascimento, Almerinda da Silva Lopes e Claudia Milke Vasconcelos. Acrescentou-se
a essa literatura, informacfes levantadas em entrevistas realizadas com o0s
integrantes da associacdo, no acervo documental e imagético do FCES e em

periddicos da época.

Na terceira e ultima parte, o estudo tratou da investigacdo acerca do conjunto de
fotografias premiado nos Sal6es Capixabas de Arte Fotografica, do periodo de sua
abrangéncia internacional: 1958 a 1978. Para tanto, verificou-se o processo de

selecao e premiacdo dos Salbes, investigando o perfil da comisséo julgadora e seus
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critérios de avaliacdo, com o intuito de melhor entender os parametros da producéo

e de avaliacdo da imagética fotografica na época referida.

Também foram propostos exames atenciosos dos catalogos elaborados para os
Salbes, tanto da parte grafica do documento quanto de seu contetdo informativo.
Essa documentacao, detentora de vestigios do evento, reafirma, a fotografia artistica
produzida e selecionada pelas Comissdes Julgadoras, orientada segundo os valores
estéticos do fotoclubismo. A partir da leitura de tais documentos, € possivel
compreender a promoc¢ao dos Saldes capixabas pelo empenho do FCES. Dessa
forma, entendendo, pois, o Saldo capixaba e o FCES como instituicdo seletora de
fotografia artistica foi possivel interpreta-los como parte dos processos de

legitimacao da fotografia enquanto arte.

Assim, a atuacdo do movimento fotoclubista, em sua producdo imagética amadora,
constituiu parte da Historia da Fotografia. E necessaria, entdo, a recuperacio e
compreensao da concepcao fotografica, produzida e veiculada atraveés das variadas
atividades promovidas por tais associacbes, para o preenchimento das lacunas
existentes sobre o0 assunto. A leitura dos catalogos dos Sal6es Capixabas de Arte
Fotografica permitiu enxergar os reflexos das concepcdes e tendéncias fotograficas
difundidas no fotoclubismo, por meio da analise do pensamento, do discurso, dos
critérios e dos interesses, que formaram a visao oficial do Saldo e seu projeto

artistico, politico e ideoldgico.
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1 OS PROCESSOS DE LEGITIMACAO DA FOTOGRAFIA
ENQUANTO ARTE

1.1 A HISTORICIDADE DO DEBATE ACERCA DA FOTOGRAFIA

Y

Constantemente, ao longo da trajetéria da fotografia, vieram a tona discussdes
guanto a compreensao da definicdo do meio fotogréafico. Sobretudo, no que diz
respeito a artisticidade da fotografia, inUmeras foram os questionamentos sobre “A
fotografia é uma arte?”. A problematica inclusdo da fotografia no género Arte néo
deixava de ter razdo, dado o seu paradoxal pertencimento simultdneo ao género
Ciéncia. Assim, por sua natureza hibrida, a fotografia proporciona questionamentos
infindaveis, pois, pensar a fotografia requer refletir sobre suas multiplas

especificidades e significados.

Desde seu advento, a fotografia foi alvo de definicdes e descricbes que tentavam
compreender o meio. Cingindo entre as esferas artistica, cientifica e tecnoldgica,
teorias foram apresentadas em diversos niveis de compreensdo. Certamente, o
carater maquinal foi fortemente incorporado e argumentado nos discursos primeiros.
Sua dupla natureza de arte mecanica — ao mesmo tempo, uma “arte exata” e uma
“ciéncia artistica” — despertou fascinio e, assim também, aversdo da sociedade

burguesa.

Nascida no contexto da sociedade industrial e suas consequentes transformacoes,
sob o desejo, latente desde o século XV, de capturar a realidade visual da forma
mais fiel e automatica, a fotografia responderia, com sucesso, a tal traducao linear
do mundo real. A intrinseca relagdo da génese fotografica com o0s processos
mecanicos, aparentemente, resultava na producdo de imagens ausentes de

gualquer interferéncia afetiva de seu autor.

Por muito tempo a fotografia figurou sob o angulo da documentacédo, em sua funcao

servil e objetiva de assinalar a existéncia do mundo, tal qual o “isto aconteceu”, de

® ALINOVI, Francesca. La Fotografia: Illusione dela Realtd, In: F. Alinovi & C. Marra, La Fotografia.
lllusuone o Rivelazione?, Bologna, 1981. p. 15. apud FABRIS, Annateresa. Fotografia: usos e
fungBes no século XIX Sao Paulo: Editora da Universidade de S&o Paulo, 1991. p. 173.
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Roland Barthes, que incorpora a ideia da foto aprisionar seu referente.* Servindo,
assim, como meio de expresséo da sociedade oitocentista - entdo burguesa, objetiva
e racionalista — avida por registrar suas conquistas e modos de vida, a fotografia era

a ferramenta mais adequada a servi-la.

A historiadora Annateresa Fabris, em sua obra Fotografia: usos e fun¢des no século
XIX (1998) elucida o quéo propicio foi a ocasido da qual surge a fotografia, dado a
conjuntura do momento. Aponta o surgimento da fotografia como consequéncia de
uma série de eventos, tais quais as experiéncias e os conhecimentos cientificos
anteriores acumulados e, mesmo, as necessidades da sociedade da época. De tal
modo, a fotografia sendo produto do seu tempo, Fabris coloca que:

Talvez nao seja arriscado afirmar que a fotografia € a invengao “mais burguesa” ideada pela

burguesia em sua tentativa de construir o mundo a propria imagem e semelhanca. E a

imagem da burguesia do século XIX ndo podia deixar de ser mecénica, de obedecer as leis

de uma difuséo capilar, de moldar-se num tipo de desenvolvimento racional, inerente a légica
capitalista, pela qual homens e objetos se equivalem.’

O aparecimento da fotografia € compreendido na dinamica da sociedade industrial,
gue, entado, sustenta as circunstancias do advento, comporta seu desenvolvimento,
modela-a e, também, se serve dela. A fotografia traduz, assim, um sistema de
representacdo que responde as necessidades da sociedade de meados do século
XIX.°

Por muito tempo a fotografia pouco foi explorada por pesquisas, teorias ou textos
gue pudessem referenciar sua complexidade. Sendo um novo objeto na sociedade e
ausente de reconhecimento cultural, por ora, ocorria que nédo havia, no momento,
gualquer tipo de critica especializada que contivesse 0 novo meio em suas
especificidades. Mesmo quando mencionada em pontuais ensaios, a generalizacao
e o0 reducionismo eram latentes nos discursos desses. Além do mais, ndo existia
uma concordancia Gnica quanto a significacdo da imagem fotografica, sua natureza
ou constituicdo de sua linguagem. Barthes menciona a questdo claramente quando

se refere a dificuldade existente, ainda na década de 1980, em acomodar a

* BARTHES, Roland. A camara clara: notas sobre a fotografia. Rio de Janeiro: Nova Fronteira, 1984.
p- 14-18 passim.

FABRIS, Annateresa. Fotografia: usos e fungdes no século XIX. 2. ed. - Sdo Paulo: USP, 1998. p.
56.
® ROUILLE, André. A fotografia: entre documento e arte contemporanea. S&o Paulo, SP: Ed. SENAC
Sao Paulo, 2009. p. 31.
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fotografia, que por muitas vezes seria tratada de acordo com os conformes técnicos,

histéricos ou sociolégicos, somente.’

Uma das definicbes que a fotografia obteve se aventava pelo detalhamento
descritivo do uso de variados materiais e procedimentos técnicos. Em tal proposicéo,
€ evidente a distincdo da fotografia pelo seu processo técnico, sua tecnologia, sua
qualidade de maquina. A propésito, muitos dos inventores da fotografia descreviam
sua inven¢ado com base no aspecto tecnolégico do meio fotografico, justificavel, pois,
de maneira geral, se tratava de individuos envolvidos com os aspectos da Ciéncia.
Nicéphore Niépce, William Henry Fox Talbot e Hippolyte Bayard sé@o alguns dos que
compartilhavam dessa concepc¢ao que entendia, portanto, a fotografia como técnica
e ndo como meio.® Na descricdo de Niépce, por exemplo, sobre sua invencédo —
batizada de “heliografia” — destacam-se o0s termos técnicos e de descricao
processuais utilizados, que dado fundamento para a questdo exposta, como:

", ", & n 9

“reproducao automatica”; “por meio da ag¢ao da luz’; “gradagao de tons”.

Por outro lado, a fotografia também foi incluida na conjectura dos sistemas de
representacdo. Aqui, tanto é mencionada a definicdo do meio por seu processo
historico evolutivo (seguindo a linha que passa por Aristoteles, pela camera escura
até chegar a Daguerre), quanto por aborda-la como solucdo do problema de
representacao. Sobretudo, no ponto da representacao, trata-se de uma necessidade
crescente de se obter a precisdo do real, na qual a fotografia se enquadraria com

maior objetividade a exatidao pretendida.

A fotografia € exibida como produto l6gico da evolucdo da representacdo mimeética
da realidade, o que, como bem coloca a pesquisadora Laura Gonzéalez Flores,
direciona a questdo para o problema de subjugar a “complexidade de valores e

funcdes das imagens & mera questdo de sua verossimilhanca e veracidade”.*

" BARTHES, 1984, p. 16-17.

® A aplicacdo dessa definicdo estaria difundida ainda nas literaturas e instituicdes de ensino de
fotografia. In: FLORES, Laura Gonzélez. Fotografia e Pintura: dois meios diferentes? Trad. Danilo
Vilela Bandeira: revisdo de tradu¢éo Silvana Cobucci Leite. S&o Paulo: Editora WMF Martins Fontes,
2011. p. 90.

® J.N. Niépce. Memoire on the Heliograph, In: Trachtenberg, Alan (org.), Classic Essays on
Photography. New Haven, Leete’s Island Books, 1980, p. 5. apud Ibid., 2011, p. 90.

1 FLORES, 2011, p. 8.
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De todo modo, as discussdes em torno da problematica do realismo fotogréfico séo
constantemente levantadas e permeiam muitos dos estudos contemporaneos sobre
fotografia. Por tratar-se de caracteristicas intrinsecas ao meio fotogréfico, a

dissociacdo do realismo da fotografia é custosa e vale cautela.

As teorias do semiotico Charles S. Peirce giram em torno da nocédo de rastro, em
que pdem de um lado, a representacao, o icone, a imitacdo como sendo esséncias
do desenho; e do outro, o registro, o indice, o rastro, da fotografia. Desse modo, 0
autor reconhece na fotografia o carater indicial por sua conexao fisica com o objeto
que retrata. Assim, dentro desse dominio, o indice peirciano ira conduzir e dominar,

desde o inicio dos anos 1980, discursos acerca da fotografia.

Um estudo essencial na discussao da problematica do realismo fotografico é a obra
O Ato Fotografico, publicado por Philippe Dubois, em 1983. Nela, o autor
desenvolve, num tracado histérico, trés pontos da relacdo da imagem fotogréafica
com seu referente: 1. como espelho do real (o discurso da mimese); Il. como
transformacéao do real (o discurso do cédigo e da desconstrucéo); Ill. como traco do

real (o discurso do indice e da referéncia).

No primeiro ponto, discurso da mimese, Dubois apresenta noc¢des desenvolvidas,
sobretudo no transcurso do século XIX. Nesse primeiro momento, entdo, sao
atribuidos a fotografia valores morais, como a verdade, aos quais se soma uma

capacidade mimética e nocdes de similaridade, autenticidade, realidade.

Do segundo ponto, Dubois abre espaco para a compreensao de que a fotografia
modifica o referente capturado por meio de cortes, gradacdes tonais e contrastes,
cores e enquadramentos, permitindo, entdo, uma transformacdo da realidade. O
discurso do codigo e da desconstrucdo vem assinalar, entdo, a condicdo da imagem
fotografica ser resultante do processo de criacdo do fotografo e também uma

codificacdo social, portanto, entdo sempre construida e plena de codigos.

Em seu terceiro discurso, do indice e da referéncia, o autor traz novamente a ideia
do referente ao concluir que a fotografia é indissociavel da realidade, a camera sé
registra o registravel. Por assim dizer, ainda que elaborada técnica, cultural, estética

e ideologicamente, sempre trara um traco do real. Por isso, a fotografia em primeiro
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lugar € indice e somente depois poderd tornar-se parecida (icone) e adquirir sentido

(simbolo)™.

Rosalind Krauss no texto Nota sobre el indice: Parte | (1976) faz também referéncia
a condicdo indicial da fotografia. Krauss reflete que a fotografia sendo o resultado de
uma impressao fisica sobre uma superficie fotossensivel “é, portanto, um tipo de
icone, o registro visual, que atua como indice de seu objeto. (...) Seu poder
responde a sua identidade como indice, e seu significado reside nas modalidades de
identificacdo que se associam ao Imaginario”?. Neste ponto, Krauss orienta-se pelo
ensaio de André Bazin, A Ontologia da Imagem Fotogréfica (1945), na descricdo que
ele faz do paradigma indiciario fotografico, em que a fotografia € o objeto em si, 0

objeto desprendido dos determinantes temporais e espaciais que o conduzem.

Os estudos de Vilém Flusser, em especial na obra Filosofia da Caixa Preta: ensaios
para uma futura filosofia da fotografia (1985), também contribuem para a discusséo
neste sentido. Flusser trabalha em seu ensaio a fotografia e o universo fotografico

em conceitos subsequentes de imagem, aparelho, maquina, além de outros.

Frente ao fascinio despertado pela fotografia nos homens, essa se serviu, entre
outras coisas, de instrumento de registro dos novos habitos e de inUmeros aspectos
da sociedade. De tal modo, desempenhou diversos papéis sociais, sobretudo na
documentacdo, preservacdo e fixacdo da memoria historica. Nocdes de
temporalidades séo explicitadas pelo historiador brasileiro Boris Kossoy em seu
titulo Os tempos da fotografia: o efémero e o perpétuo (2007). Kossoy compara,
diferentemente de Bazin, as possibilidades da fotografia com a de uma maquina do
tempo, elucidando que “com a fotografia, descobriu-se que, embora ausente, o
objeto poderia ser (re)apresentado, eternamente”. Isso nos remete, também, ao
tedrico Roland Barthes e sua obra A Camara Clara (1984), em que recoloca a
guestdo de que o éidos da fotografia € apontar para a morte indicando o perecivel, o
gue vai morrer ou ja esta morto. A fotografia, assim, teria por gesto embalsamar seu
referente. Portanto, o lugar do objeto é sempre o passado, servindo de uma

testemunha daquilo que existiu, o isso foi. Assinala, entdo, a condicdo indicial da

1 DUBOIS, Philippe. O ato fotografico e outros ensaios. Trad. Mariana Appenzeller — 142 ed. —
Campinas, SP: Papiros, 2012. p. 51.

2 KRAUSS, Rosalind. La originalidade de la vanguardia y otros mitos modernos. 3 ed - Madrid:
Alianza Forma, 2009, p. 216.
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fotografia, de necessitar da presenca do objeto/referente diante da camera para que

haja a transferéncia de realidade.

Retornando as consideracdes de Bazin, que traz a nocao de estatuaria da fotografia,
ao fixar as aparéncias carnais ela agiria na manutencado dessas feicdes para o
fortalecimento da memdria. A tedrica Susan Sontag, em Ensaios sobre a Fotografia
(1981), também trabalha em torno da ideia da memadria e morte. Aponta o carater
necrofilo da fotografia em perpetuar aquilo que ja foi e que toda imagem fotografica é
um memento mori. Continua, expondo que o ato fotografico é traduzido na
participagdo “da mortalidade, vulnerabilidade e mutabilidade de uma pessoa (ou
objeto)” e “por lapidar e cristalizar determinado instante, toda fotografia testemunha
a dissolucdo inexoravel do tempo”.** Completa, ainda, que a imagem fotogréafica
preenche lacunas no retrato mental que se faz dos momentos do presente e do
passado.’* Dessa forma, segundo Sontag, o fato é dissolvido no instante em que é

capturado, sendo ele efémero e sua memoria perpetuada pela imagem fotografica.

Conforme as discussbes, a fotografia carregando, entdo, no¢cdes de memdria e
passado, verdade e fidelidade ao real, tem o referente sempre presente:
acorrentado, nao haveria, no sentido indiciario, foto sem alguma coisa ou alguém. E
€ essa nocao indiciaria da fotografia que, num dado momento, trard& uma

objetividade intrinseca que ira nortear os questionamentos sobre o meio.

Segundo discursos da sociedade do século XIX, ja referidos, a fotografia se orienta
pelo automatismo de sua génese técnica, ou seja, a imagem surge de modo
automatico e sem intervencdo humana a partir de um procedimento mecanico e de
uma acao fisico-quimica. Dubois coloca, nesse ponto, que esse processo reforcaria
o grau de fidelidade ao real que a fotografia carregava, diferentemente da obra de

arte, a qual seria fruto do génio, do trabalho e do talento manual do artista.*®

A fotografia, enquanto maquina de ver, proporcionou novas visibilidades ao nao dar

“somente 0 que o proprio autor viu e quis representar, mas tudo o que € realmente

»16

visivel no objeto reproduzido”™. Nesta perspectiva, estendem-se a0 maximo as

possiblidades do olhar humano para ampliar o mundo tornando visivel aquilo que

¥ SONTAG, Susan. Sobre a fotografia. S&o Paulo: Companhia das Letras, 2006, p. 15.
* Ibid., p. 22.

* DUBOIS, 2012, p. 27.

'® ROUILLE, 2009, p. 41.



29

ndo o era. A imagem-maquina traz a crenca da exatiddo, da verdade, da prépria

realidade em suas fun¢gdes documentais.

Segundo Dubois, o surgimento da fotografia causa entre os artistas e em toda a
sociedade oitocentista um misto de medo e atracdo. E neste contexto, questdes
sobre o estatuto da imagem fotografica como meio de producédo de arte dividiriam as
opinides em duas: 0s que reconheciam a arte fotografica e os que refutavam tal
conceito. Prova disso, sdo as declaragdes pessimistas de Charles Baudelaire, poeta
e tedrico da arte francesa, quanto a nova técnica, em que deixa transparecer
claramente seu temor da fotografia, filha da indUstria, em substituir a pintura, a arte,
uma vez que:
(...) os progressos mal aplicados da fotografia contribuiram (...) para o empobrecimento do
génio artistico francés. (...) Quando se permite que a fotografia substitua algumas das
funcdes da arte, corre-se o risco de que ela logo a supere ou corrompa por inteiro gragas a
alianca natural que encontrara na idiotice da multidao. E portanto necessario que ela volte a
seu verdadeiro dever, que € o de servir ciéncias e artes (...) Mas se lhe for permitido invadir o

dominio do impalpavel e do imaginario, tudo o que s6 é valido porque o homem I|he
acrescenta a alma, que desgraca para nés! *’

Baudelaire deixa evidente, o quesito popularidade da fotografia ao abordar a facil
assimilagdo da imagem técnica em sua “alianga natural” pela “idiotice da multidao”.
O critico, ainda, determina que a fotografia se coloque em seu lugar de instrumento

da memoria documental do real, e deixe, assim, a criacdo a quem lhe caiba, a arte.

A ideia da maquina como produtora Unica da fotografia € reforcada mais uma vez
em The Pencil of Nature (1844-1946), o primeiro livro ilustrado com fotografias, de
autoria do inventor do caldtipo, o inglés William Henry Fox-Talbot. O inventor
enfatiza a camara como uma nova forma de anotacdo e que tal teria carater
impessoal, por registrar uma imagem naturalmente, somente pelo intermédio da luz,
ou seja, sem qualquer interferéncia do homem.*® A fotografia se daria, entdo, “pela
Unica acao da luz, sem qualquer ajuda do lapis do artista (...) as proprias pinturas do
sol.”*® No titulo de sua obra — O lapis da natureza — termo que escolhe para se
referir a fotografia, no entanto, Talbot esboca o impasse existente entre ciéncia e

arte.

' BAUDELAIRE, Charles. Le public moderne et la fotografia, em Salon de 1959. Retomado em Ch.
B., Curiosités esthétiques, Paris, Garnier, col. Classiques Garnier, 1973. apud DUBOIS, 2012, p. 29.
® DUBOIS, 2012, p. 32.

¥ W. H. Fox Talbot, The Pencil of Nature, New York, 1969, s.p. apud FABRIS, 1998, p. 174-175.
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O estudioso francés Pierre Bourdieu, no entanto, em sua obra publicada
originalmente em 1965, La fotografia: un arte intermedio, menciona tal questao ao
dizer que ainda que a producdo da imagem seja concedida pelo automatismo da
maquina, existe, no ato fotografico, uma selecdo de valores éticos e estéticos
determinados pelo fotografo e pela cédmera, em que “cada grupo seleciona um
intervalo finito e um conjunto de temas, géneros e composicdes”.?’ Desse ponto, a
“‘desconstrugdo do realismo fotografico”, postulado, por Dubois, enquanto um dos
discursos da fotografia, entra em questdo: a camera nao apresenta neutralidade ou
inocéncia em seu ato, transforma o real com a subjetividade do fotégrafo, da camera
e, também, do fotografado, os quais sdo agentes participantes da construcao desse
cédigo, ao se trabalhar com a prépria realidade do meio.

Barthes, ao dizer que o 6rgédo do fotografo ndo € o olho mas o dedo, revela que a
fotografia por si s6 nédo significa, apenas indica, "ela aponta com o dedo um certo

vis-a-vis e ndo pode sair dessa pura linguagem déictica"*.

Por essa nocéao, a
fotografia ao invés de registrar a realidade tornou-se essa realidade, numa confuséao
das nocdes de realismo e realidade ?>. Ocorre que, ao carregar seu referente, a

fotografia confunde-se com ele, generalizando toda uma realidade.

As imagens fotogréficas detém dados iconograficos acerca da realidade. Isso
proporciona que tais representacfes visuais adquiram valor nas linhas da pesquisa e
interpretacdo nas ciéncias. Nesse sentido, no impulso de registrar aspectos do
mundo que ainda ndo eram conhecidos, fotografos passam a realizar missées e
acumular tomadas parciais de vistas e monumentos. O acesso a esse mundo de
aparéncia, do documento fotografico, em que se tem preservado as formas do
referente, pelo seu congelamento num instante de espacgo-tempo, traz, contudo, um

mundo inimaginavel.

O conteudo da imagem fotografica relne uma série de elementos iconicos formais e
culturalmente codificados em imagem, desde que passam a existir. A corporificacao
do documento fotografico carrega tracos histéricos transportados de sentido

iconografico. A partir de sua desmontagem, o processo de construcao de realidades

* BOURDIEU, Pierre. La fotografia: um arte intermédio. Trad. Tunuma Mercado — México: Nueva
Imagen, 1979. p. 21.

*L BARTHES, 1984, p. 14.

*2 SONTAG, 2006, p. 85.
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nas relacbes de registro/criacdo e documento/representacdo serd apontado
juntamente com a sua natureza ficcional — constituidas num conjunto de

manipula¢cdes que ocorre antes, durante e depois da producao da fotografia.

A difusdo da ideia da fotografia como imagem veridica estaria sustentada em funcéo
da crenca de que torna o real verossimil e, também, por sua natureza mecanica,
automética. Contudo, como mostra André Rouillé, ndo existe a relagdo binaria entre
o real e a imagem, entre eles “sempre se interpde uma série infinita de outras
imagens, invisiveis porém operantes, que se constituem em ordem visual, em

prescrigdes icdnicas, em esquemas estéticos.”?>.

O curso da fotografia de relacionar as imagens a existéncia prévia das coisas acaba
por reduzir a fotografia ao seu principio técnico, de mecanismo de registro, de
indice. Isso dissimula a sua nogcdo de ser construida, fabricando e produzindo
mundos, tanto como documento, quanto como expressao. Para tanto, € necessaria
uma leitura ndo somente da ontologia da fotografia, mas de seu contexto historico,

social e de suas praticas.

Nas elucidacdes a respeito da fotografia, muitas vezes, sdo adotados parametros
reducionistas a definicdo do meio fotografico. Por ora, identificam a fotografia
somente sob 0s espécimes técnicos de carater mecanico e documental; outros
seguindo o conceito de sistema de representacdo da realidade; ou discutindo a
artisticidade do meio; e mesmo defendendo uma autonomia do género fotografia em

contraposi¢ao ao da pintura.

Por entre defini¢cdes e classificagcbes do meio fotografico, pode-se compreender que,
em parte, todos abrangem de alguma forma a esséncia da fotografia e a explicam
parcialmente. Pois a fotografia nido se esgota em uma Unica definicdo. E

explicitamente hibrida.

Reflexdes sobre a significacdo da imagem fotografica, sobre a natureza e a
constituicdo de sua linguagem e sobre as especificidades da fotografia como arte
nao deixaram de ser feitas. Boris Kossoy, alerta, contudo, para a ingenuidade ao se
abordar conceitualmente a fotografia sem levar em conta que, na verdade, se trata

de uma representacao elaborada cultural, estética e tecnicamente. Kossoy procede

% ROUILLE, 2009, p. 19.
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expondo que o processo de construcéo fotogréafico se revela a partir da incurséo de
trés etapas: o processo de construcao do fotégrafo; o uso da fotografia ou aplicacao
por terceiros; e as leituras dos receptores da imagem.?* Assim, a subjetividade do
fotografo, a afirmagdo de sua individualidade e as relacdes travadas com o0s

modelos trariam a expressividade do meio.

A partir do século XX, a questdo em torno da fotografia ser uma arte cessa, como
coloca Philippe Dubois, ndo sé de ser posta em discussdo como de ter sentido.
Abre-se, nesse momento, para uma consciéncia ampliada das relagcdes entre arte e

fotografia.

E nesse sentido, numa tentativa de se esquivar de debates travados sob uma
perspectiva superficial da questdo de orientar se a fotografia € ou ndo arte, que
Walter Benjamin, em seu ensaio A obra de arte na era de sua reprodutibilidade
técnica (1936), levanta o questionamento de se “a invengéo da fotografia ndo havia
alterado a propria natureza da arte”.? As consideracdes de Benjamin afirmam, de tal
modo, que mais do que discutir a existéncia de um valor artistico na fotografia antes

seria apropriado pensar o que ela provoca na nogdao tradicional de arte.

A “queda da aura” da imagem técnica reprodutivel, sustentada por Walter Benjamin,
acarretaria nesta mudanca do proprio estatuto da arte da modernidade, em que a
autenticidade e unicidade dao lugar a existéncia serial e a natureza aberta e
fragmentaria da obra de arte. Nas palavras de Benjamin, “no momento em que o
critério da autenticidade deixa de se aplicar a producéo artistica, toda a funcao social
da arte se transforma. Em vez de fundar-se no ritual, ela passa a fundar-se em outra
praxis, a politica”.?

A respeito das relacdes que se formaram ao longo do tempo entre arte e fotografia,
Dubois frisa:

Ora, durante um periodo essencial do século XIX era a fotografia que vivia numa relagao
relativa de aspira¢do rumo a arte, ora, ao longo do século XX, serd antes a arte que insistira

* KOSSOY, Boris. Fotografia e meméria: reconstituicao por meio da fotografia. In: SAMAIN, Etienne.
Sorg.) O Fotografico. Sao Paulo: Hucitec, CNPQ, 1998. p.46.

°® BENJAMIN, Walter. Magia e técnica, arte e politica: ensaios sobre literatura e histéria da
cultura. 8. ed. - S&o Paulo: Brasiliense, 2012. p. 176.

% bid., p. 171-172.
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em se impregnar de certas logicas (formais, conceituais, de percepcao, ideoldgicas ou outras)
préprias da fotografia.”’

E neste ponto do curso da arte que a fotografia projeta a necessidade de se fazer
uma busca critico-ontolégica, por fim almejando sua identidade propria de uma

linguagem artistica autbnoma.

De certo, a partir do momento em que a fotografia passa a definir seu papel como
meio de expressdo independente da pintura, surgem conceitos a respeito do
principio automatico do processo fotogréfico na arte.?®

Diante de tantas definicdes, teorias e propostas para a fotografia ao longo dos
tempos, torna-se manifesta a pluralidade de faces e realidades que detém o meio.
Para Barthes, ademais, a fotografia € inclassificavel. Alerta, ainda, que “seja o que
for o que ela dé a ver e qualquer que seja a maneira, uma foto € sempre invisivel:
ndo é ela que vemos.”.?® Concordando com Barthes, Rouillé conclui ser a nocdo da

fotografia interposta, assim, por uma “série infinita de outras imagens, invisiveis.”*°

1.2 A FOTOGRAFIA ENQUANTO MEIO E TECNICA DE PRATICAS
ARTISTICAS

Com a consciéncia, afinal, das infinitas possibilidades técnicas, estéticas e artisticas
oferecidas pela fotografia, ndo delongaria para que tais artificios fossem apropriados
por artistas, em distintos momentos da Historia da Arte e por diversos modos de
operacgdes. A incorporacdo da fotografia no processo artistico iria, paralelamente,
acelerar o crescente procedimento de alteracdo da funcdo social da arte.
Igualmente, as relacdes que a fotografia tracaria com as praticas artisticas, além de

proporcionar transformacfes no estatuto da arte, viriam, também, por agir na

*’ DUBOIS, 2012, p. 263.

8 SILVEIRA, Luciana Martha. A (Ir)realidade da cor na fotografia. In: ARAUJO, Denize Costa (org.).
Imagem (ir)realidade: Comunicagéo e cibermidia. Porto Alegre: Sulina, 2006. p. 204.

* BARTHES, 1984, p. 16.

% ROUILLE, 2009, p. 19.



34

mudanca do paradigma fotografico, ocorrida, sobretudo, na passagem do moderno

para o contemporaneo.

7

Em sua funcdo servil, seja da arte ou da ciéncia, a fotografia € projetada na
configuracéo de diferentes préticas, usos, formas e produtos. Sendo plural, permite
ser criada, transformada, forjada e, ainda assim, coexistir de modo bilateral ao longo
de sua historia. A afluéncia da fotografia entre os diversos dominios pode ser lida
perante a infinidade de usos permissivos a cada esfera, que, por resultado,
conformam novas definicbes, novos modos e novos formatos da fotografia. Diante
disso, André Rouillé, autor de A Fotografia: entre arte e documento (2009), propbe
percorrer tal questdo em trés partes: uma transicao (entre documento e expressao),

uma fronteira (entre fotografia e arte) e uma fuséo (arte-fotografia).

O autor ainda se propde a delinear um historico das funcdes da imagem na arte e
descreve o0s papéis desempenhados pela fotografia. Didaticamente, esboca ao
menos quatro destes papéis que a fotografia, entéo, se prezaria: o de rejeitada pela
arte, no contexto do Impressionismo; o de paradigma da arte, por meio das
propostas artisticas de Marcel Duchamp; o de ferramenta da arte (por artistas como
Francis Bacon, Andy Warhol, cada um a sua maneira); e de vetor da arte, como

meio para as artes conceituais, a arte corporal, a Land Arte.*

Se, entdo, a fotografia seria aplicada de tantas formas pela arte, seu carater artistico
nao poderia estar mais evidenciado. Contudo, de todos os papéis definidos e
exemplificados por Rouillé, a fotografia estaria sendo utilizada como meio e técnica
das propostas artisticas, e ndo com o fim de legitimacdo da fotografia no ambito
artistico. Tém, entretanto, tais praticas, atuacao significativa nos processos de
legitimacdo da arte fotografica, embora agindo de forma indireta e sem intencéo

imediata para tal.

O estudioso Peter Galassi defende a ideia de a fotografia ser produto préprio e direto
da arte. Galassi observa, entdo, que a fotografia “ndo € um bastardo depositado pela
ciéncia na porta da arte, mas um filho legitimo da tradi¢cdo pictérica ocidental”. Tal

ressalva corrobora com o potencial artistico pertencente a fotografia, além de

¥ ROUILLE, 2009, p. 20.
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certificar a rivalidade que iria se postergar entre a fotografia e o género da pintura,
sobretudo.

A era industrial do século XIX trouxe efeitos sentidos pela pintura que estabeleceria
uma nova pratica pictorica e traria renovagbes na arte. Neste momento,
simultaneamente, ndo s os efeitos das possibilidades da fotografia teriam impacto
sobre a pintura, mas, também, as revolugfes da industria. Os valores manuais da
pintura, portanto, seriam revistos pela intensa transformacdo que a fabricagcéo

industrial traria em seu oficio.?

Esse momento se traduz na instauracdo de novas concepc¢des da representacao,
em que uma nova prdatica pictorica se forma. A pintura, neste momento, se vé
impregnada de artificios naturais da pratica fotografica — indo do imaginario a
percepcédo; da memoria a presentificacdo — o que significaria “submeter a pintura a
nova lei que a fotografia esta instaurando: a contiguidade entre a coisa e sua

imagem.”.®

Assim, de “rejeitada pela arte”, pelas palavras de Rouillé, a fotografia encararia seu
primeiro desafio com a arte: o impressionismo. Uma arte distante dos preceitos da
pintura classica, mas intimamente atrelada ao paradigma fotografico. O uso do
elemento estético luz, a qualidade do modo de presenca no aqui e agora, a captacao
do real natural - pela fotografia e pelas telas impressionistas - revelariam um periodo

de surgimento de visibilidades modernas.

De todo modo, ndo se questiona a atuacdo da fotografia, ao menos de forma
indireta, nas obras impressionistas. A revolucdo Optica proporcionada por esses

artistas, com os artificios da luz e o naturalismo com que se ideavam os quadros, ha

%2 Uma das mudancas significativas, neste sentido, seria a comercializagéo dos tubos de tinta em
detrimento da artesanal preparag¢do das cores. Mais que um simples desenvolvimento material do
processo artistico, a entrada do tubo de cores no repertério do artista transformaria de todo modo a
relacdo do pintor com a arte. Assim, pela praticidade do féacil transporte, o tubo ampliaria as
possibilidades de se fazer pintura: ao permitir sua pratica ao ar livre, o pintor € alforriado do atelié e
suas convencoes; o artista e 0 objeto ganhariam uma aproximacao; e, ainda, a obra nédo se limitaria
em ser produto de procedimentos fracionados e praticados através do esbogo, da memdria, do
imaginario.

% ROUILLE, 2009, p. 290.
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verdade, se resumia a um “extremismo perceptivo” muito relacionado a prépria

fotografia.

Aaron Scharf, em Arte y Fotografia (1994), no entanto, complementa o dialogo entre
a fotografia e o impressionismo com o termo “uso clandestino da fotografia® como
definidor da atitude impressionista para com a fotografia. Cabe aqui entender a
intencdo do autor em ressaltar, assim como Rouillé o faz em outras palavras (a
fotografia sendo “rejeitada pela arte” impressionista), o0 modo com que 0S
impressionistas manifestam como sao afetados pela fotografia. De fato, diante da
hostilidade com a fotografia, € pertinente expor que tais artistas ndo reconheciam

publicamente 0 uso de seus recursos.

Véarios sdo os exemplos tomados por Aaron Scharf que corroboram com 0 uso
clandestino da fotografia pelos impressionistas. Embasado em outros estudiosos do
assunto — como Francois Daulte, Gaston Poulain e George Heard Hamilton — o autor
menciona quadros de Monet (Femme en blanc au jardin, 1867 e Rouen Catedral,
1890) e também, de Jean Frédéric Bazille (Jeune homme nu couché sur I'herbe,
1869) que teriam sido embasados em fotografias, utilizando-as como material de
consulta e modo de memoria para a execucado das obras. De outro modo, entre 0s
adeptos a aceitacdo da incorporacao da fotografia na arte, o pintor Paul Cézanne ja
utilizaria a fotografia sem rebucgo, explorando a forma fotografica, e “considerando-a
como um tipo de imagem distinta de que serve ao artista para interpretar a

natureza.” 3*.

% SCHARF, 1994, p. 370-371.
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Imagem 1 e 2 — (Pintura e Fotografia) Theodore Robinson, Women by the Water, c. 1891.
Terra Museum of American Art, Chicago, lllinois (EUA).
Fonte: http://www.terraamericanart.org/

Ainda que ndo se possam alocar os impressionistas em uma academia homogénea
ou movimento definido, é possivel tracar certos principios comuns na pintura desses
artistas de fins do Oitocentos. Em todo caso, pelos impressionistas, admitindo ou
nao seu uso, sabe-se que a fotografia era incorporada por eles no processo artistico.
Dessa forma, embora idealizassem produzir quadros impressionistas sendo pinturas
da natureza, se poderia avaliar se, no entanto, ndo se faziam espelhos da

natureza.>®

% SCHARF, 1994, p. 190.
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Para muitos, entéo, a representacado de seus temas se daria ndo como seus olhos
veriam o entorno, mas como o0 captaria o aparelho fotografico. A maquina se fez
instrumento de contato com as condi¢des fisicas da natureza. Aqui, a verdade éptica
seria traduzida em verdade pictorica.

A observancia do longo tempo de exposi¢ao necessario para se produzir fotografias,
em seus primeiros tempos, bem como o contexto da Belle Epoque europeia de
profundas transformacdes culturais que refletiram em novos modos de pensar e
viver o periodo, permitiram uma das inovagbes do impressionismo: o efeito de
movimento. Através da percepcao fotogréafica, introduz-se uma nova dimensao na
nocdo do aspecto temporal, de modo que estivesse por indicar uma acdo e a
apreensdo de varios tempos no quadro. Isso transformaria 0 entdo processo de

sintese, de fracdo do tempo, que a pintura sustentava.

André Rouillé explana sobre a relacéo conflituosa entre a pintura (impressionismo) e
a fotografia, destacando que essa Ultima tivesse alcancado o feito de
“desterritorializar a pintura e empurra-la para novos territérios”.*® Neste ponto,
percebemos como a fotografia permitiu a abertura expressiva da pintura, sem que, a

batalha entre fotografia e arte cessasse.

A conquista da autonomia da arte, podendo ser sentida primeiramente nas
experiéncias impressionistas, muito se prestou a partir do contato e de reflexdes
acerca da fotografia. Neste momento, “a arte libertou-se de suas serviddes seculares
(...) para apresentar-se, pela primeira vez, como um fim em si, isto é, como

fendmeno estético e mais nada™’

, seguindo, enfim, seus préprios preceitos e
fundamentos, sem que estivesse puramente limitado as exigéncias externas das

demais esferas, tais como as de ordem religiosa ou politica.

A renovacdao estilistica impulsionada na pintura ocidental, a partir de fins do século
XIX, tracou rumos novos na Histéria da Arte. Tanto nas manifestacfes mais afinadas
com 0 gue seria a primeira experiéncia moderna da arte, quanto nas vanguardas

posteriores a ela, € possivel dispor que grande parte da producéo pictérica, a datar

% ROUILLE, 2009, p. 292.
%" PEDROSA. Mario; ARANTES, Otilia B. F. Forma e percepcéo estética: textos escolhidos Il. Sdo
Paulo: Edusp, 1996. p. 244.
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de entdo, pode ser lida como uma série de desdobramentos e reacdes ao

movimento impressionista.

O uso da fotografia pelas praticas artisticas, ainda que polémico, nao foi
interrompido com a experiéncia impressionista. Tal questdo da incorporagdo dos
fundamentos e conceitos fotograficos por artistas € frequente em discussfes de

muitos estudiosos da arte e, também, de especialistas da fotografia.

Rosalind Krauss traz textos fundamentais que norteiam a discussédo, como o Os
espacos discursivos da fotografia (2006) em que trabalha sobre a obra do fotégrafo
Eugene Atget e o entendimento de fotografia como arte. Diante das transformacdes
ocorridas dentro do ambito artistico, como as mudancgas direcionadas ao papel do
artista, Krauss discute sobre a possibilidade, criada pelos especialistas em
fotografia, de se aplicar conceitos fundamentais do discurso estético a fotografia do
século XIX, a fim de, assim, obter a afirmacdo da fotografia como arte. Neste
sentido, a autora trabalha sobre conceitos proprios da Historia da Arte - de artista,

carreira e obra — aplicados a fotografia.

Apresentam-se, também, diversas expressoes artisticas no estudo A arte é (tornou-
se) fotogréafica? (1998), de Phillipe Dubois. Na proposta de apresentacdo de Dubois,
sdo relacionadas as propostas artisticas desde Marcel Duchamp, que incorpora o
fundamento do ato fotografico em suas obras, passando pelo Suprematismo -
esbocando os inicios da abstracdo com o uso da fotografia aérea -; indo pelo
Dadaismo e Surrealismo — com as diversas técnicas de transformacao do real, como
a solarizacao, fotomontagem, fotogramas -; nas expressdes norte-americanas com o
Expressionismo abstrato, a Pop Art, o Hiper-Realismo; até a arte conceitual, foto-
instalacdo e outros. O autor assinala neste percurso, assim, as relacfes da arte

moderna e contemporanea com a fotografia, no século XX.

Em sua reflexdo, Dubois propde uma refiguracdo do percurso histérico das diversas
posicOes defendidas, no decorrer da histéria, pelos criticos e teoricos da fotografia
guanto ao principio de realidade — proprio a relacdo da imagem fotoquimica com seu

referente.

Se, entretanto, partir-se da premissa de focar unicamente a abordagem ontoldgica

da fotografia, como rastro ou indice, pode-se, contudo, reduzir o entendimento de
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fotografia. Ficaria, entdo, restringido ao seu funcionamento mecéanico, a sua
impressdo ou marca luminosa automéatica, ao principio técnico erroneamente tido
como automatico, quando, no entanto, a fotografia constr6i mundos e é construida

em todo seu ato.

Em principios do século XX, o artista francés Marcel Duchamp iria usar a concepcao
fotografica em seu pensamento artistico. Com Duchamp, a arte se expandiria ao
conceitualismo dos principios basicos da fotografia. O rompimento com o que
chamava de “arte retiniana”, isto €, a representagao “classica” pela arte, ocorre, a
insercado no principio constitutivo da arte. Com isso, “o ato (fotografico ou pictural)

tornou-se absolutamente essencial; a obra é apenas um traco seu.” %.

O autor André Rouillé traz para a discussdo ao menos trés relacdes diretas que
Duchamp tracaria com a fotografia. Entendendo que o uso da fotografia pelo artista
se daria de forma mais paradigmatica que instrumental, Rouillé aponta para que
seriam, para ele, os principios da fotografia na arte moderna: a “escolha”, o “registro”
e 0 que nomeia como “o olhar, o atraso”. Em outras palavras, o autor se debruga por
estabelecer a relacdo de Marcel Duchamp com a fotografia a partir das etapas que

interp6em o fazer fotogréfico.

Neste ponto, ao eleger a relagdo do procedimento de “escolha”, ou “selegao-
registro”, que a fotografia impde em seu processo, e pela atuacdo de Duchamp,
Rouillé trabalha em cima do exato momento do ato fotografico, em que a atividade
de “escolha” incide na selegdo do recorte espago-temporal. Dessa forma, o
enquadramento da cena ao quadro fotografico e a escolha do momento do registro

viriam a decompor as condi¢cdes anteriores de criacdo da arte.

Responsavel pelo conceito de readymade®, Duchamp introduz a ideia do objeto
“‘pronto”, ja existente e frequentemente utilizado no cotidiano, como objeto de arte.
Com o readymade, assenta uma analogia com o principio de “escolha”, como na

fotografia, ao impor a atividade de selecédo do objeto pronto, ja que o “fazer” a obra

*® DUBOIS, 2012, p. 257.

¥ O termo readymade foi criado por Marcel Duchamp (1887-1968) para designar um tipo de objeto de
arte, por ele inventado, que consiste em um ou mais artigos de uso cotidiano, produzidos em massa,
selecionados sem critérios estéticos e expostos como obras de arte em espacos especializados
(museus e galerias).
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ndo se estabelece. Desse modo, o artesanal saber-fazer do artista d&a lugar para o

saber-escolher, ou saber-enquadrar, o objeto e, assim, origina a obra.

Mais que estabelecer a nocdo de que a fotografia viria a criar uma abertura
expressiva a pintura em suas representacdes, € posto que a arte extraisse, a partir
de entdo, “das condi¢cbes epistémicas da fotografia, possibilidades singulares de

renovacdo de seus processos criativos e de suas apostas estéticas principais.”*

A guestado levantada pelo readymade pode sugerir, ainda, a ideia de que qualquer
um pode colocar um qualquer objeto como arte ou de que todos podem ser artistas.
O sentido da genialidade do artista ou de todos os “a priori” para ser artista €
rompido com a questao posta pelo readymade. Nao se faz imperativo o exercicio da
academia, a pratica do atelié ou, ainda, os estudos eruditos. Com o readymade, o
produtor (o artista) e o receptor (0 espectador) se igualam ao colocar o objeto como
arte. Sem qualquer diferenca técnica entre fazer e apreciar arte, o tedrico Thierry de
Duve, em seu texto Kant depois de Duchamp (1998), expde que dessa forma “o
artista abriu mao de qualquer privilégio técnico em relagcéo ao leigo” e, com isso, “a

profissdo de artista foi esvaziada de todo seu métier”.*!

Ambos, entdo, fotografia e readymade, se situam na selecdo de coisas do mundo
material para transforma-las em obras de arte, juntamente com a atribuicdo do valor
artistico pela instituicdo de arte. A relacdo do readymade duchampiano com a
fotografia se daria, ainda, no ato do “registro”. O “registro”, abrangido por Rouillé,
comporta todo o ato de ratificacdo do objeto como arte, por meio de um local
institucional, seja ele um museu, um saldo, uma galeria ou uma academia.
Paralelamente, o autor relaciona com o ato de registro quimico que a fotografia
incorpora em seu processo, 0 qual converte da maquina-fotografia, a coisa
“‘escolhida” pelo fotégrafo, em imagem. Dessa forma, da maquina-instituicdo, o
readymade se transmuta em obra. Como com a fotografia, ocorre o deslocamento

do objeto de seu meio para outra moldura quando da apropriacéo do objeto/imagem.

O que seria discutido mais tarde por Dubois, e tantos outros teéricos, quanto aos

fundamentos do ato fotografico e do pensamento fotografico, a arte, dita abstrata, ja

“° DUBOIS, 2012, p. 258.
“* DE DUVE, Thierry. Kant depois de Duchamp. Revista do Mestrado em Histéria da Arte,
EBA/UERJ. Rio de Janeiro, 2° semestre, 1998. p. 128.
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semearia em seu discurso. Por dispensar a materialidade habitual do objeto na obra,
por fazer dele um rastro, por envolver novos conceitos relativos a realidade na arte,
entdo, se aproximaria de discussbes levantadas sobre a fotografia em razdo da

implicacéo do indice peirciano.

Com isso, se partirmos da proposi¢cdo de discutir questdes da incorporagdo dos
fundamentos fotograficos, logo, nos coloca imprescindiveis, também, tracar

reflexdes sobre a linguagem fotogréfica.

O autor Phillipe Dubois traz questdes em torno das relagdes da fotografia e a arte
contemporanea em seu texto* apoiando-se, inclusive, nas ideias de Walter
Benjamin que diz que “tudo muda, contudo, se da fotografia como arte passa-se a
arte como fotografia”. A colocacdo assegura uma descontinuacdo da questdo da
fotografia se impregnar de artificios da arte em funcéo de obter o status artistico, tal
qgual era recorrente no momento do Oitocentos, para, numa inversao, pér em
evidéncia o fato da arte contemporanea ocidental absorver os fundamentos da

fotografia.

Tem-se, entdo, a arte se pautando de certas logicas formais, conceituais e de
percepcao proprias ao dispositivo fotografico. Rouillé distingue que, como uma
poténcia virtual, a fotografia manifestou-se e se atualizou na arte, através dos modos

de ferramenta, vetor e material.

Neste sentido, a abstracdo suprematista, que usava, especialmente, a fotografia
aérea, ampliaria ndo s6 a percepcdo, mas também a concepcao e a representacao
de novos espacos por meio do uso da fotografia. O vinculo com esse género
fotografico especifico permitiu a criacdo de imagens que dessem destaque a novas
perspectivas, agindo na transformacdo de paisagens terrestres, na auséncia de
profundidade, tendo, por fim, a producdo de formas achatadas, abstratas,
codificadas aos olhos dos homens. Desse modo, artistas como Kasimir Malévich, El
Lissitsky, Rodtchenko ou Laszlo Moholy-Nagy, criaram novos universos,
inconsistentes com a representacdo espacial, a partir da perspectiva monocular.

Toda experimentacao frente a fotografia aérea “forneceu instrumentos conceituais as

*2 DUBOIS, Phillipe. A Arte é (tornou-se) fotografica? In: DUBOIS, 2012, p. 251-308 passim.
*3 BENJAMIN, Walter. Pequena histéria da fotografia. In: BENJAMIN, 2012, p 97.
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atitudes inaugurais da abstracdo da arte”**

, €, assim, abriram-se construgcbes de
formas de relacdo do sujeito com o espaco aéreo na arte abstrata, como com
Jackson Pollock e seu processo pictural deslocado pelo gesto, pelo movimento, pela

percepcao.

Tracgar significados, criar simbolos, universos ou poéticas também sao efeitos
proporcionados pela relacado da fotografia com as préaticas dadaista e surrealista. A
partir do uso de técnicas que decodificam o real, — fotogramas, colagens,
fotomontagens, sobreimpressdes — a l6gica do indice peirciano entra em questao,
novamente, quando compreende a ideia do registro de uma marca fisica, um
vestigio, um traco do real. E nas maos de artistas, tais como Man Ray, Raoul
Hausmann, Max Ernst e, mais uma vez, Moholy-Nagy, que a fotografia seria
pluralizada por diversas combinagdes de ideias, acoplada a infinidade de materiais e

processos de manipulagéo.

No periodo entre os anos de 1960 e 1970, a fotografia, sendo uso de artistas em
seus projetos, deixa de ser somente uma fonte de documentacao para tornar-se um
canal de transmisséo do processo artistico. Aléem disso, € recorrente que a fotografia
integre o proprio processo de elaboracdo do trabalho, sendo assim um elemento
operatorio do pensamento plastico. Dubois deixa evidente essa questdo quando diz
que:

Depressa ficou claro que a fotografia, longe de se limitar a ser apenas o instrumento de uma

reproducdo documentéria do trabalho, que interviria depois, era de imediato pensamento,

integrado & propria concepcéo do projeto a ponto de mais de uma realizagdo ambiental ter

sido elaborada em funcéo de certas caracteristicas do procedimento fotogréfico, como, por
exemplo, tudo que se refere ao trabalho do ponto de vista.*

Na cena artistica norte-americana dos anos de 1960, o artista-maquina fundador da
Factory®®, Andy Warhol, com os principios de contaminar a arte com 0s processos
industriais, mecanicos, tracando afinidades com a cultura de massa, com vetores da
tradicdo popular e, com isso, avocando a construcdo de obras, agiria na
despictorializacdo da arte. Nao s6 Warhol, mas outros atores da Pop-Art americana

— tais quais, Roy Lichtenstein, Claes Oldenburg, Tom Wesselman - utilizariam a

* DUBOIS, 2012, p. 265.

*> DUBOIS, 2012, p.285.

*® Factory trata-se do atelié do artista Andy Warhol que, contaminado pela cultura industrial, deu
sentido a toda uma producdo de obras de arte baseada na construgdo das mesmas em processos
reprodutiveis, seriais e da relacéo entre a arte e a vida, isto é, a reproducao de objetos do cotidiano.
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mecanizacdo do procedimento artistico, através das imagens tecnoldgicas, como a
fotografia, para embasar a sua concepgédo de arte com valores centrados na cultura
industrial, da sociedade de consumo. Especialmente com Warhol, abole-se o autor,
0 gesto e a expressao em favorecimento da serializagéo, do objeto de consumo, da
despersonalizagdo, do cotidiano, do anonimato. Diante disso, Philippe Dubois
registraria os percursos da plural Pop-Art como o culto a impersonalidade. Dessa
pratica artistica, os valores mecanicos, seriados, reprodutiveis denotariam

aproximagfes com a fotografia e demais técnicas fotomecéanicas.

Rosalind Krauss ao inaugurar o conceito “arte do indice”, ou “fotografica”, elege o
indice como componente fundamental para a arte contemporanea. Reconhece, por
exemplo, na obra de Duchamp os primeiros sintomas do novo procedimento
estético, ao estabelecer parentesco com o0s elementos de impressao, vestigio,
essenciais no processo fotografico. Com isso, toda pratica artistica indiciaria seria
fotografica. A arte contemporéanea seria marcada, assim, pela fotografia. Introduz-se
uma arte cuja difusdo € permitida pela representacdo fotografica, em que a
introducdo das discussdes sobre a originalidade da obra de arte se transforma em
campo fértil para a aceitacdo do procedimento fotografico como artistico. Diante
disso, Douglas Crimp manifesta que a fotografia

tenha subvertido o julgamento da arte € um fato que o discurso do modernismo achou

necessario reprimir [...] O pés-modernismo refere-se a dispersao da arte, sua pluralidade [...].
porque todo trabalho de arte € sustentado para ser absolutamente Gnico e original.

Um exemplo é a obra One and three chairs, de Joseph Kosuth, de 1965, que
combina uma cadeira real com duas outras representacées do mesmo objeto: uma
fotografia (indice) e uma definicho semantica da palavra cadeira, extraida do
dicionario. Com isso, o autor deixa claros os limites da representacdo e lanca um

conceito de fotografia para dentro da obra de arte.

*" CRIMP, Douglas. Sobre as ruinas do museu. Sao Paulo: Martins Fontes, 2005. p. 99.
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Imagem 3 - Joseph Kosuth, One and Three Chairs, 1965.
The Museum of Modern Art (MoMA), New York (EUA).
Fonte: http://www.moma.org/

De toda forma, a fotografia ocupa lugares de consideracéo particular em cada forma
de arte. Para fins de documentacdo de uma Performance, de modo processual na
Body Art, enquanto testemunho da Land Art, a fotografia se faz prova da existéncia
do trabalho, integra como instrumento no processo de construcdo da obra e, por
vezes, tem seu ato confundido com a mesma.”® Em muitas, perpetua a obra,
mantendo sua integridade fisica congelada no rastro do tempo-espaco, agindo,
assim, contra a desmaterializacdo ou a invisibilidade da obra. E como coloca Tony
Godfrey, a respeito da utilizagdo da fotografia pela proposta Conceitual, que “a
fotografia nunca é inocente, mas estruturada pelas formas de representacao que sao
sempre ideoldgicas” e, entdo, é preciso se situar que “a arte Conceitual trata de

como as fotografias sdo usadas para criar significados.”*°

O autor brasileiro Tadeu Chiarelli traz, em A fotografia contaminada (1994) e,
também, em Fotografia no Brasil: anos 90 (1997), reflexdes acerca da apropriacdo
da fotografia por artistas, além de apresentar as producbes de artistas que
ampliaram o meio fotografico. Chiarelli nos permite um panorama da cena

fotografica brasileira e, também, um didlogo com a cena internacional.

*® FREIRE, Cristina. Poéticas do processo: arte conceitual no museu. Sdo Paulo: MAC: lluminuras,
1999. p. 95.
*° GODFREY, Tony apud FREIRE, 1999, p. 95.
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Diante do percurso da fotografia, Chiarelli entende, e se propde a apresentar, o que
chama de “fotografia contaminada”, no cenario dos anos de 1960 adiante. Defende
uma fotografia contaminada pelos sentidos, praticas e vivéncias de seus autores, e 0
uso manipulado do processo fotografico com os outros meios de expresséo. E é com
uma expressao similar — no momento em que 0s pintores permitem a contaminacao
de suas obras pela fotografia — que Douglas Crimp enxergaria indicios para a “morte
da pintura” e que, diferentemente, o filésofo Arthur Danto atentaria para “o fim da

exclusividade da pintura pura como veiculo da histéria da arte”.

Assim, na Arte Contemporanea, ainda que a questdo da crenca na veracidade da
imagem seja constante - mesmo nos dias atuais — é latente, também, a presenca da
fotografia como forma de expressdo. Rosalind Krauss explicaria a atribuicdo do
conceito de indice, ou traco do real, como um golpe no continuum do tempo e do
espaco, uma ferida no real. A retencdo de algo da existéncia do referente, nao
implica, contudo, que seja analogo a ele. Neste sentido, Danto observa que compete
reconhecer que o ato fotografico age no rompimento de “uma Gestalt tridimensional
em movimento fluido e incessante e reduzi-la a uma abstracdo bidimensional
estatica constitui uma manipulagdo da realidade”*. Assim, o processo de selecéo
permeia todo o ato fotografico, pressupondo uma série de edicbes, como quanto a
selecdo de enquadramento, do momento, da objetiva e suas consequentes
distor¢cbes, por exemplo. Portanto, é possivel colocar que o vinculo da imagem
fotografica com a realidade ndo esta relacionado diretamente com a mimese, 0 que

descontinuaria o discurso da verossimilhanca.

André Rouillé atenta que mesmo que a imagem fotografica ndo reproduza o real e
sim o produza, ela ndo pode ser dissociada de seu carater documental. Diante de tal
particularidade, muitos artistas irdo se debrucar sobre a fotografia. Do mesmo modo
gue artistas da cena nacional, como Militdo Azevedo e Valério Vieira, fazem uso da
fotografia como “teatro de suas individualidades”, outras como Anna Bella Geiger ou

Rosangela Rennd buscam, por meio da fotografia, trabalhar com identidades, com

* DANTO, Arthur C.. Apés o fim da arte: a arte contemporanea e os limites da Histéria. trad. Saulo
Krieger. Sdo Paulo: Odysseus Editora, 2006. p. 164.

® DANTO, Arthur C. apud GADELHA, Denise. A curta distancia: relacdes entre a imagem
fotografica e seu espaco de apresentacdo. Dissertacao (mestrado) Instituto de Artes da Universidade
Federal do Rio Grande do Sul, 2007. p. 137.
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seres sociais. Poetas, fotografos, pintores, artistas contaminam, se apropriam e

(re)apresentam a fotografia como suporte de expresséo da Arte Contemporanea.

Existe, enfim, uma infinidade de obras, artistas, experiéncias e praticas de arte que
mantém de modo indireto ou direto afinidades, usos, aplicacdes e apropriagcbes com
a fotografia. Cabe aqui compreender como as atividades artisticas, de forma geral,
incorporaram em seu discurso a fotografia e como essas acgbOes favoreceram o
processo de legitimacdo da fotografia artistica. E, contudo, prevalente o
entendimento da fotografia, no ambito de arte, enquanto presenca multiforme das
proposicées de tais praticas artisticas e ndo de forma autbnoma como fotografia

artistica.

1.2.1 O papel do espago expositivo na afirmacdo do estatuto
artistico da fotografia

Dentro do processo de legitimacdo da fotografia, o sistema de arte funciona como
uma rede de atuantes que atribui significado a obra de arte, através de artistas,
colecionares, criticos, museus e outros. Neste sentido, a instituicdo de arte (o
museu), entendida enquanto uma das principais instancias do sistema artistico,
normatiza e padroniza, por meio de estratégias — exposicdes, publicacdes,
composicdo de acervos —, a definicdo de obra de arte e agrega legitimidade as

préaticas artisticas.

Dessa forma, o papel de instituicAo museoldgica, desde seu principio, esta na
determinacdo do que é verdadeiramente artistico. Ele cumpre duas fundamentais
funcdes, a de excluir a todos os demais, e, com esta exclusédo, dar um significado a
palavra arte. Diante disso, “ndo é exagerado afirmar que para o conceito de arte
experimentou-se uma profunda transformagdo no momento em que se abriu um

espaco para conté-la, um espaco formado para sua propria definicdo.”?

Quanto ao espaco de exposicao, seja ele um museu publico, um saldo oficial, uma

exposicao universal ou uma mostra privada, tem-se sua estrutura formada pela

°2 LEBENSZTEJN, Jean-Claude. Zigzag. Paris: Flammarion, 1981, p.41. apud KRAUSS, 2009, p.
147.
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superficie continua de um muro, a qual se amolda a exposicdo da obra de arte.
Assim, 0s objetos na parede adquirem a disposicdo de exibicdo e, nesta linha,
podem ser interpretados segundo uma logica legitimadora da arte da instituicao.

O museu/galeria € o espago de exposigdo que torna a obra em “obra de arte” no
momento em que ela é colocada na posi¢cdo de exibi¢do, a qual proporciona assim
uma espécie de batismo, a sua legitimacdo. O valor da exibi¢cdo que, entdo, ao ser
agregado as coisas as torna obras de arte, ja havia sido anunciado por Walter
Benjamin - no texto j& citado, elaborado em 1936, mas que se popularizaria nos
anos de 1960. Para o autor, a passagem do valor do culto ao valor de exposi¢ao
transforma os modos de producdo e recepcdo da arte, que passam da esfera

religiosa (valor do culto) & préxis politica (valor da exposicao).>?

A legitimidade é também confirmada pela producdo do catdlogo que ira, entéo,
assegurar a memoria, a posteridade da obra. Seria ainda o catalogo o detentor do
vestigio de uma obra ou a memoria de uma exposicédo. Segundo Michel Gauthier, na
leitura da autora Cristina Freire, em Poéticas do Processo: Arte Conceitual no Museu
(1999), “o catalogo de obras de arte € uma entidade menos formal que funcional e
(...) tem por finalidade reafirmar e condicionar a apresentacdo da obra no universo

da ndo-obra.”*

Dentro do contexto museolégico, o ato de preservar denota a insercdo das obras
num contexto que lhes dé significado, atribuindo-lhes inteligibilidade. Ao propor a
intencdo de interrogar o significado das obras, contudo, deve pesar a instituicdo que
as legitima - ou ndo - como obras e ndo as deixa em esquecimento. Neste sentido,
guestionar o préprio conceito de arte através do qual a instituicdo justifica e funda
suas praticas compreende, também, rever a historia da instituicdo, da formacéo de
seu acervo e pratica, enfim, evocar a narrativa oficial a partir da qual a instituicao se

organiza e gue reatualiza suas praticas.

A legitimacdo da fotografia como arte por sua insercdo no museu acontece na
instauracdo da nocdo de aura benjamiana pela instituicdo museoldgica e, propde,
assim, com a insercdo da fotografia em seu ambiente, a sua elevacdo como obra de

arte.

3 BENJAMIN, 2012, p. 172-174.
** GAUTHIER apud FREIRE, 1999, p. 123.
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Diante disso, a originalidade do autor € discutida. Dentro da ideia modernista, se
insere a noc¢do de imagem Unica, préprio da aura auferida por Walter Benjamin. De
outra forma, também ocorre a possibilidade criada pelos especialistas de fotografia
de se incorporar conceitos aplicados na arte no intuito de se legitimar a fotografia
desde o século XIX. Os conceitos foram discutidos por Rosalind Krauss, que
determina as noc¢Oes de artista — enquanto aquele que dispdem de vocacéao,
aprendizado, maturidade (...) -, de carreira — no entender que o artista faz através do
processo — e de obra — como produto de seu processo. Krauss, no entanto, acredita
gue tais conceitos ndo séo absorvidos pela fotografia Oiticentista, 0 que, no entanto,
caracterizaria uma estratégia dos especialistas em fotografia, de legitimar o seu
carater artistico. Contudo, questiona como o fazem, por importar preceitos definidos
pelas representacdes picturais.

Esta presente a ideia do “aqui e agora” que Benjamin traz como a substancia da
obra, que esta localizada no espaco e no tempo e a partir da qual sua tradicédo é
formada. A formacdo da obra, nesse sentido, é constituida ndo apenas por
elementos fisicos, mas também pela histéria da obra:
Mesmo na reproducéo mais perfeita, um elemento esta ausente: o aqui e agora da obra de
arte, sua existéncia Unica, no lugar em que ela se encontra. E nessa existéncia Unica, e
somente nela, que se desdobra a histéria da obra. Essa histéria compreende ndo apenas as

transformacdes que ela sofre, com a passagem do tempo, em sua estrutura fisica, como as
relacBes de propriedade em que ela ingressou.”®

Nesse procedimento de formulacdo de valores e representagcbes algumas
instituicbes apresentam-se como centrais ao direcionar certos modelos de
visualidade e orientar as condi¢cbes de recepcdo da arte, cumprindo, assim, um

papel influente dentro do sistema.

A criacdo do Departamento de Fotografia do Museu de Arte Moderna de Nova
lorque (MoMA), em 1940 - que esteve sob a curadoria de Beaumont Newhall nos
primeiros cinco anos - iria determinar os critérios que norteariam o entendimento de
fotografia artistica para o museu. A autora Helouise Costa, em seu estudo Da
fotografia como arte a arte como fotografia: a experiéncia do Museu de Arte
Contemporanea da USP na década de 1970 (2008), estabelece a atuacdo do

Departamento do MoMA como uma das trés estratégias que situariam a fotografia

> BENJAMIN, 2012, p. 167.
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adentro dos museus de arte de forma legitimadora. Helouise Costa coloca que neste
momento, entdo, “0 museu passou a valorizar a fotografia ndo enquanto imagem
reprodutivel e versétil, mas enquanto objeto de colecdo, pautado por valores como
raridade, autenticidade, expressdo pessoal e virtuosismo técnico”® Tais valores
traduzem critérios adotados pelo campo da arte e que seriam importados a
fotografia, sem levar em questdo a particularidade do meio fotografico enquanto
linguagem e obra autbnoma. “Pensar a fotografia em termos modernistas”, como
escreveu Arthur Danto, “é pensar na produgdo de uma fotografia autoconsciente
como destinada & inclusdo em um armario de museu de arte fotografica.”.”’ Sé
seriam, entretanto, estabelecidos principios especificos a fotografia, a partir do ano
de 1962, quando a curadoria do Departamento do museu norte-americano ficaria a

cargo de John Szarkowski.

Nesse sentido, a instituicdo enquanto lugar privilegiado na formulacéo e reiteracéo
de valores institui a necessidade de se analisar a obra de arte, bem como, a
trajetoria do artista dentro do contexto de sua posicao, inser¢cao ou exclusdo dentro

do sistema de valores e representacoes.

Cabe aqui expor que € entendido que a pratica artistica que atravessa o periodo
tratado, ganha novas configuracbes. Mesmo o0s papéis do artista e do publico
passam por novas definicbes, em que o proprio artista funde-se com o curador e

com o critico, e o publico tem sua atitude passiva questionada.

A atuacdo do artista Marcel Duchamp, nos principios do século XX, ja denotaria
implicacbes ante o espaco institucional. Com a introducdo dos readymade como
proposta artistica, Duchamp apresenta que apenas o ambiente expositivo legitima,
torna e reconhece enquanto arte 0os objetos selecionados pelo artista. A instituicao
teria por funcdo, assim, comportar todo o ato de ratificacdo do objeto como arte. O

valor artistico, assim, € redirecionado para o lugar do espaco de exposi¢cado (museu,

% COSTA, Helouise. Da fotografia como arte & arte como fotografia: a experiéncia do Museu de
Arte Contemporanea da USP na década de 1970. Anais do Museu Paulista: Histéria e Cultura
Material, v. 16, n.2, p.131-173, 2008. p.133.

> DANTO, 2006, p. 159.



51

galeria ou saldo) e, em detrimento, desertaria o préprio objeto®®, como coloca a

tedrica da arte Anne Cauquelin em Arte Contemporanea: uma introducao (2005).

bY

De tal forma, neste momento, sucede o abandono a ideia de juizo de gosto
enquanto critério de apreciacao e avaliacdo das obras de arte. A partir de entédo, as
bases modernas da arte foram desestabilizadas ao trazer a tona uma discussédo em
torno das questBes de gosto e beleza e da separacdo entre estética e arte. Rouillé,
neste ponto, coloca que “tudo ndo é arte, mas tudo pode transformar-se em arte, ou
melhor, qualquer coisa pode tornar-se material de arte, desde que inserida em um
procedimento artistico. A arte torna-se uma questdo de procedimento, e de
crenga.”™ Thierry de Duve complementa a discussdo com a reflexdo da ressonancia
dos readymade duchampianos. Afirma que com o readymade, houve uma passagem
do julgamento estético classico para o julgamento estético moderno, quando traduz

o deslocamento de “isto € belo” por “isto é arte”.

Helouise Costa ainda propde uma segunda via para a legitimacéo da fotografia pelos
museus, de forma indireta, a partir das poéticas conceituais, da Pop Art e das
demais praticas artisticas de carater experimental dos anos 1960 e 1970. Sua
assimilacdo como instrumento das propostas artisticas, desestabilizaria o estatuto
tradicional da obra de arte e, forcaria a sua entrada no atrio da instituicdo, ainda que

nao de forma autenticadora.

Ainda que a questado da crenca na veracidade da imagem seja constante - mesmo
nos dias atuais — € latente, também, a presenca da fotografia como forma de
expressdo. Como obra ou documento, a fotografia se integraria ao espaco expositivo
oficial e normatizador de arte. André Rouillé, atenta, no entanto, que mesmo que a
imagem fotografica ndo reproduza o real e sim o produza, ela ndo pode ser
desassociada de seu carater documental. Dessa forma, age tanto na preservacéao da
memoria da propria instituicdo, de forma imprescindivel, quanto na qualidade de
obra pela agregacdo de valor de exibicdo e na documentacdo dos processos

artisticos performaticos, por exemplo.

% CAUQUELIN, Anne. Arte contemporanea: uma introducdo. S&o Paulo: Martins Fontes, 2005. p.
94.
¥ ROUILLE, 2009, p. 296-297.
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As poéticas conceituais ao questionarem, por vezes, as instituicdes tradicionais,
como galerias e museus, que, como posto, legitimam a producéo artistica, rejeitam o
museal em funcdo do processo artistico e convocam a participacdo do expectador
ante a passividade contemplativa. Assim, perceber o espaco institucional como um
espaco de sacralizacdo ou como palco de experimentacdes se torna evidente.

A orientacdo conceitualista se estendeu e se multiplicou em diversas proposi¢coes
gue exigiram outros métodos de realizacfes de seus projetos. Assim, como meio e

técnica a fotografia fora utilizada pelos artistas conceituais.

Os estudos dedicados aos processos de institucionalizacdo da arte, bem como, as
reflexbes sobre a assimilacdo da fotografia pelos museus, ganham impulso na
década de 1970, com autores como Rosalind Krauss e Douglas Crimp. Ja no Brasil,
a discusséo e producéo de trabalhos a respeito do assunto pelo cenario académico

sdo embrionarias quando se trata das relacdes com os museus nacionais.

No Brasil, 0 Museu de Arte Moderna de Sao Paulo (MAM-SP) teve papel importante
ao inserir a fotografia como uma de suas modalidades artisticas em funcdo de suas

acOes de missao institucional de difusdo e de consolidacdo de uma arte moderna.

Curiosamente, segundo a pesquisadora Helouise Costa, o MAM-SP logo na sua
fundacdo, datada de 1948, incluiu a fotografia na programacdo de exposicoes.
Dentro delas, a atuacao direta ou indireta de fotoclubes € marcada com o Foto Cine
Clube Bandeirante (FCCB) e seus integrantes, como Thomaz Farkas, German Lorca
e Ademar Manarini. Pode-se concluir que, a fotografia produzida no interior do FCCB
era condizente com o que a instituicio MAM-SP creditava enquanto fotografia

artistica.

A presenca da fotografia na Bienal de Sao Paulo também merece destaque. Ja na
sua segunda edicdo, em 1953, uma sala foi dedicada ao FCCB, mostrando mais
uma vez que a producado fotografica do universo fotoclubista estava alinhada aos

parametros de arte dos idealizadores da Bienal. Ainda que a participacdo da

% podem-se citar alguns trabalhos conhecidos a respeito do tema, tais quais: COSTA, 2008, p.131-
173; SOARES, Carolina Coelho. Colec¢ao Pirelli-Masp de fotografia: fragmentos de uma memoaria.
2006. Dissertacao (Mestrado em Artes)-Escola de Comunicagfes e Artes da Universidade de Sao
Paulo, S&o Paulo, 2006; MARTINS, Mariana. Presencas e auséncias: a fotografia no Museu de Arte
Moderna de S&o Paulo, 1948-1980. 2005. Monografia de conclusdo (Curso de Especializacdo em
Museus de Arte)-Museu de Arte Contemporanea da Universidade de S&o Paulo, Sdo Paulo, 2005.
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fotografia nas Bienais seguintes tenha sido irregular, ela teve presenca significativa

nas edi¢cdes do periodo de 1960 e 1970.

Helouise Costa acredita que a atuacao conjunta do Foto Cine Clube Bandeirante ao
MAM-SP possibilitou uma ocorréncia regular de exposi¢des voltadas a fotografia, o
gue acontece até a primeira metade de 1950. Contudo, a realizacdo de mostras de
associados do FCCB no museu nédo resultou na musealizagcdo desse tipo de
fotografia praticada pelos fotoclubes, o que ocorreria, tardiamente, nos anos de
1990.

A autora nos coloca, ainda, que a estrutura de apoio para a institucionalizacéo da
arte, em geral, pelos museus modernos brasileiros foi acompanhado de uma
auséncia de reflexdo tedrica que fizesse efeito na incorporagdo da fotografia.
Ocorreu, assim, a legitimacéo da fotografia, no Brasil, tardiamente em comparacao a

experiéncia norte-americana do MoMA e em contextos historicos distintos.

1.3 A PROPOSTA DOS FOTOCLUBISTAS NA CONSOLIDACAO DA
FOTOGRAFIA ARTISTICA NO BRASIL

A fotografia na arte brasileira estabeleceu-se com importantes fotografos que, por
meio de pesquisas e experimentacfes de imagens, definiram a construcdo de um
caminho consistente e diversificado na producéo fotografica documental e artistica.
A Histéria da Fotografia no Brasil tem inicio com a vinda do processo fotografico
daguerre6tipo® ao Rio de Janeiro, registrada no ano de 1839, e também as
experiéncias fotoquimicas desenvolvidas pelo francés Hercule Florence, de carater
pioneiro no Brasil e nas Américas, como aponta o estudo de Boris Kossoy®, que,

ainda em 1833, culminaram na descoberta isolada da fotografia no pais.

®. O daguerriétipo é o processo inventado pelo francés Louis Jacques Mandé Daguerre (1787-1851),
0 qual consiste num sistema de positivo, ou seja, formava uma imagem Unica sem a possibilidade de
tiragem de copias, diferentemente do sistema positivo-negativo.

®2 Diante de uma historiografia mundial da fotografia, soma-se o nome de Hercule Florence aqueles
gue se dedicaram e tiveram éxito na descoberta da fotografia, como Niépce, Daguerre, Talbot,
Bayard e outros tantos que reivindicaram a invengéo da fotografia. Mais informacdes sobre Hercule
Florence em: KOSSOY, Boris. Hercule Florence: a descoberta isolada da fotografia no Brasil. 3. ed.,
rev. e ampl. Sdo Paulo: EDUSP, 2006.
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Outros personagens também contribuiram para a introducédo da fotografia no Brasil,
no século XIX, atuantes na nova era da representacdo proporcionada pela
viabilidade do processo da daguerreotipia como técnica aplicada ao género retrato.
Pode-se colocar que, sendo a fotografia potencialmente um objeto de consumo,
desde o inicio, foi entdo praticada no proveito de fins comerciais e empregada

guanto instrumento de documentagao.

Na segunda metade do século XIX, foi produzida uma documentacdo rara na
Histéria da Fotografia brasileira com imagens que formam uma verdadeira
“enciclopédia visual de personagens sociais”. Producao esta, abrangente e diversa,
do fotégrafo carioca Militdo Augusto de Azevedo, que retratou intensamente o
cenario e a vida paulistana, aprisionando em imagens uma cidade que mantinha o
aspecto de uma atmosfera de tempos coloniais. Diante de tantos registros da urbe,
Militdo se dedicou a desenvolver, em 1887, o projeto de um album fotografico que
confronta duas épocas da cidade de Sdo Paulo — num intervalo de 25 anos —
fotografadas sob o mesmo angulo. Os 18 pares fotograficos deram origem ao
conjunto de nome Album Comparativo da Cidade de S. Paulo 1862-1887, que o
historiador Boris Kossoy acredita ser um testemunho da transi¢ao do “antigo” para o
“‘moderno” e do “atraso” para o “progresso”, e se mostra claramente de “valor unico
para que se possa constatar a nova fisionomia que ganhou a capital paulista em
virtude do salto econdmico por que passava nos derradeiros anos do Império.”®® O
projeto disposto por Militdo, no entanto, incorpora ndo so a certificacao visual das
transformacdes do cenario de uma cidade e a compreensao do espaco urbano pelo
cidaddo, mas progride no uso da fotografia a partir de uma visdo mais abrangente ao
enxergar um todo continuo, explorando noc¢des espaco-temporais da imagem

fotografica.

Além de Militdo de Azevedo, outros nomes se destacam na pratica da fotografia
Oitocentista no Brasil, em especial, ressaltando seu carater documental, como com
a retratacdo do cotidiano do homem negro das fazendas cariocas e as coloniais
agricolas do imigrante europeu no interior capixaba, por Victor Frond; nas fotografias
de Marc Ferrez, a construcdo de uma imagem nacional que evidencia a cultura

hibrida brasileira; ou com o enorme acervo de fotografias de escravos retratados em

% KOSSOY, Boris. Dicionario histérico-fotografico brasileiro: fotégrafos e oficio da fotografia no
Brasil (1833-1910). S&o Paulo: Instituto Moreira Salles, 2002, p. 71.
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cenarios, que remetem ao imaginario europeu, do fotografo José Christiano Janior,

por exemplo.

Dessa forma, nos anos de 1840 a 1860, a técnica fotogréafica difundiu-se pelo pais
com o crescente fascinio criado pelos retratos e pelas vistas panoramicas das
cidades, acomodando a instalacdo de estudios de servigos fotogréaficos diversos.
Estabeleceu-se, assim, nas décadas seguintes, um comércio de equipamentos e
suprimentos para a fotografia, importados da Europa e dos Estados Unidos, que,
juntamente com o conhecimento de novos processos e técnicas fotograficas,
permitiu  um impulso na inddstria fotografica e, consequentemente, o
desenvolvimento do oficio e a afirmagcdo da atividade de fotégrafo com caréater

profissional.®

Muito presente na realidade dos estudios fotogréaficos brasileiros desta época, a
artificialidade montada pelos fotografos, com seus cenarios de fundo e os mais
diversos acessorios (cortinas, colunas, cadeiras, plantas, mesas, tapetes etc.), €
também evidenciada no texto de Walter Benjamin quando cita uma publicacao
inglesa do ramo:
Nos quadros pintados a coluna tem ainda uma aparéncia de probabilidade, mas o modo como
ela é aplicada na fotografia € absurdo; pois ela se ergue em geral sobre um tapete. Ora, todos

estdo de acordo em que ndo é sobre um tapete que se constroem colunas de marmore ou de
65
pedra.

Dentro da real ficcdo criada pelo fotografo e comprada pelo cliente existia, de fato, a
sujeicdo aos padrOes estéticos de representacdo concernentes a determinados
modelos e modismos da arte europeia, utilizando dos artificios mencionados para a
composi¢cao dos cenarios que fossem “artisticos”. Kossoy relata que, diante de tal
idealizacdo de fotografia, ocorre uma homogeneizacdo tanto na pratica quanto na
estética fotogréfica, principalmente no que se refere ao uso de um formato

especifico de fotografia que se tornou popular, o carte de visite.

® Em particular, o carte de visite, desenvolvido por André Adolphe Eugene Disdéri, em 1854,
possibilitou a popularizagdo da fotografia as demais camadas sociais, indo além da classe burguesa.
Kossoy expbe que, dessa forma, com o carte de visite “ndo era mais a elite, unicamente, a ter sua
imagem perpetuada.” O carte de visite se tratava de uma fotografia em albumina de formato padrédo
de 6x9,5cm colada sobre o suporte de papel cartdo de tamanho 6,5x10,5cm. KOSSOY, 2002, p. 34.
% BENJAMIN, 2012, p.104-105.
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Outro dado relevante que Kossoy traz em seus estudos é a questdo do aprendizado
da fotografia no Oitocentos. Relata a profusdo de anuncios de fotografos que se
ofereciam para “ensinar a arte”, agindo na ampliagdo de novos adeptos a profisséo e
no estabelecimento do oficio e do mercado fotogréfico. A leitura de Kossoy sobre os
anuncios revela que o ensino da fotografia foi dado, principalmente, pelo viés da
formacdao técnica dos fotografos operando, assim, na irradiacdo do conhecimento da
tecnologia e da estética fotografica.

Quando em 1888, George Eastman apresentou ao mundo a camera Kodak estaria
de vez impulsionando a fotografia amadoristica com o slogan publicitario: You press
the button, we do the rest. Pequena, compacta e simplificada, o sistema Kodak
tornou acessivel a qualquer pessoa o poder de se fazer fotografia. Vé-se que a
industrializacdo de equipamentos e materiais fotograficos transformou nédo s6 a
gualidade e ampliou as possibilidades de difusdo da fotografia, mas também operou
no papel social do fotografo, que com a uniformizacdo do uso da fotografia, permitiu,
também, a definicho de um novo perfil. Diante disso, um novo conceito sobre

fotografia se alastrava internacionalmente, diria Kossoy.

Ante desse contexto de mercado e consumo que se instaura em torno da fotografia,
a pesquisadora Maria Teresa Bandeira de Mello esclarece que “embora o sucesso
da industria fotografica seja o resultado de uma énfase no aspecto técnico da
fotografia, € importante destacar que continuam as tentativas de se trabalhar a
fotografia como arte.”.®® Naturalmente, o desenvolvimento da industria fotogréfica
também agiu positivamente na ampliacdo da fotografia como linguagem e
expressdo, quando o alargamento dos materiais e técnicas oferece impacto na
utilizacdo de novos procedimentos que aumentariam o repertorio de experiéncias

fotograficas.

Neste sentido, na virada de século do XIX, a exploracdo das possiblidades técnicas
e criativas da fotografia seria foco do carioca Valério Vieira, inclusive nas
experimentacfes de fotomontagem. Tratado como um dos marcos na Historia da
Fotografia no Brasil, a producédo Os Trinta Valérios (imagem 4), de 1901, apresenta

uma construcdo fotogréfica de trinta personagens, a prépria imagem do fotégrafo

% MELLO, Maria Teresa Bandeira de. Arte e fotografia: o movimento pictorialista no Brasil. Rio de
Janeiro, RJ: Funarte, 1998. p. 23.
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Valério, em ocasido festiva. Ainda que uma experiéncia isolada dentro do universo
artistico brasileiro, Valério Vieira pode ser lido inserido num discurso inovador,
trabalhando a habilidade expressiva da fotografia com procedimentos de montagem

fotografica.®’

Imagem 4 — Valério Vieira, Os Trinta Valérios, 1901.
Fonte: http://www.itaucultural.org.br/

Conforme Tadeu Chiarelli, os fotografos Valério Vieira e MilitAo Azevedo, também
despontam como pioneiros no uso da fotografia no Brasil como instrumento “para
conhecer-se e conhecer o outro no mundo”.®® Militdo enquanto testemunha ocular e,
também, personagem da transformacéo do tempo e do espaco da cidade, e Valério

atuando na (des)construcao de sua identidade.

A crescente industria fotografica, em razdo da assimilacdo cada vez mais sélida da

fotografia profissional, seria questionada por alguns defensores do estatuto artistico

%" Décadas antes das experiéncias de Valério Vieira, o pintor sueco Oscar Gustave Rejlander buscou
na fragmentac@o, no retoque e na manipulacdo da fotografia, trabalhar a linguagem fotogréafica
através do processo de impressdo composta. A pesquisadora Margot Pavan, reconhece em
Rejlander uma concep¢é@o de fotografia que contrariava os ideais da época, por trabalhar na
especificidade do meio fotografico com “uma estranha mistura de verdade e ficgdo”, isto &, na
idealizacdo e composicdo da imagem fotografica. Da mesma forma, e contemporaneamente a
Rejlander, Henry Peach Robinson manipularia a imagem fotogréfica por reconhecer no fotografo o
papel da criagdo de uma obra de arte. Ambos, assim, sédo consagrados em conferir destaque a
sensibilidade do fotografo, permitindo a ampliacdo das possibilidades de trabalho com a imagem
fotografica. PAVAN, Margot. Fotomontagem e pintura pré-rafaelista. In: FABRIS, 1998, p. 233- 260
assim.

® CHIARELLI, Tadeu. Arte internacional brasileira. 2. ed. - Sdo Paulo: Lemos, 2002. p. 115.
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da imagem fotografico, como uma forma que agiria na gradativa anulacdo do valor
estético do processo fotogréfico. Certamente, o sucesso da industria atuava em

crescimento, porém, também, em detrimento da arte fotografica.

De toda forma, o estudioso Jean-Claude Lemagny coloca que, a partir do momento
que a fotografia se reconheceu arte, pode também se orientar segundo seus
proprios valores plasticos internos, sem necessitar recorrer aos demais géneros
artisticos. Propde, ainda, uma divisdo em etapas do processo construido pela
fotografia, em que seriam elas: o pictorialismo, o nettisme e o que identifica como a

crise contemporanea.

Nas primeiras trés décadas do século XX, a fotografia brasileira acompanhou a
proposta estética pictorialista, a qual pretendia dar a fotografia o estatuto de obra de
arte. Da mesma forma que ocorre nos centros urbanos europeus, 0 pictorialismo é
difundindo no Brasil no interior das associacdes fotoclubisticas. Empregam técnicas
manuais de intervencao na copia fotografica ou no negativo, intentando a eliminagao
da nitidez da imagem fotografica, dando uma aparéncia que foge a estética propria
da sintaxe fotografica. Dos métodos mais utilizados entre os pictorialistas estdo o

broméleo, a goma bicromatada e o flou.

Decorrente da tensdo entre arte e fotografia, nas questdes fomentadas acerca da
viabilidade artistica da imagem fotografica, o pictorialismo encontra razbes em definir
a fotografia “como resultado da interpretacédo do sujeito-fotégrafo, que atua como um

intermediario entre o tema/objeto e o medium.”®®

Determinava, assim, a utilizacdo de variadas intervencbes na coOpia ou matriz
fotografica, por meio da adocéo de técnicas pictéricas, tomando como base o ideal
de arte do século XIX, ou seja, adaptando o meio as concepcdes classicas de arte
ao aproximar-se da pintura. Analisando a proposta pictorialista, Roland Barthes
coloca que “nada distingue uma fotografia, por mais realista que seja, de uma

pintura. O ‘pictorialismo’ é apenas um exagero do que a Foto pensa de si mesma.””®

A busca do estatuto artistico da fotografia pela impregnacao dos valores e modelos

da pintura permite a colocacdo de Philippe Dubois em definir o pictorialismo como

% MELLO, 1998, p. 14.
" BARTHES, 1984, p. 52.
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um movimento que trazia “sobre a fotografia um discurso da pintura.””* Delineando
0s primeiros contornos em torno do estatuto da imagem fotografica, o pictorialismo
trouxe suas contribuicdes para a definicdo de um sentido artistico da fotografia, ao
estabelecer uma correspondéncia com a pintura. O autor Lemagny, propondo
reflexdes e analises do pictorialismo para com a arte, bem como, para o estatuto
fotogréfico, estabelece duas tendéncias: o pictorialismo anedético e o pictorialismo
da forma. Do primeiro, Lemagny recorre aos desdobramentos da aproximac¢ado com
a pintura, na dependéncia dos principios estéticos pictoricos que nao traria grandes
contribuicdes para o campo fotografico. Ja no pictorialismo da forma, o autor
percebe a proposta de incorporacao de reflexdes sobre o estatuto da fotografia, que
a apresenta conforme a interpretacdo e a expressao individual do fotografo, através

de técnicas que a retirem de sua usual “nitidez prosaica e paralisante, congelada”.

Por outro lado, ainda que muitos autores discutam o pictorialismo como uma reagao
conservadora ao progresso da fotografia, a pretensdo do movimento estabelecia-se
na disposicao de uma “condicdo de igualdade com as outras artes” por buscar “o
mesmo prestigio e um tratamento adequado & sua condigdo de arte.”.”* Objetivando
este fim, os impactos na técnica fotografica permitiram o aperfeicoamento dos
processos, equipamentos e materiais, agindo, assim, sobre o desenvolvimento do

ambito tecnoldgico da fotografia.

A influéncia sobrevinda do pictorialismo europeu, movimento que teve inicio em fins
do século XIX, estabeleceu os principios do fotopictorialismo internacional para o
movimento fotoclubista. Alguns dos fotoclubes mais representativos neste momento
estavam reunidos na Europa e nos Estados Unidos, como o grupo Linked Ring,
liderado por George Davison em Londres, e o Photo Club de Paris, representado por
Robert Demachy, os quais, orientados pela renovacao estética pictorialista, seguiam

0 modelo da pintura do século XIX.

A fim de se formar uma estrutura consistente, essas associacfes atuavam com
reunides organizadas, na divulgacdo de informacBes de ordem técnica, troca de
publicacdes, além de discussdes sobre producdes fotograficas e a promocédo de

saldes anuais. O intercambio frequente das producfes de cada associacdo garantia

" DUBOIS, 2012, p. 211.
2 MELLO, 1998, p. 35.
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a definicdo das bases do movimento, de forma que houvesse uma uniformizacao da
producéo e a definicdo de sua identidade. Apesar da proposta em manter uma
homogeneizacdo quanto aos aspectos tedricos e estéticos, o pictorialismo, contudo,
ndo se constituiu enquanto movimento Unico e definido, por agregar uma variedade

de técnicas e producdes diversas adequados a cada associacdo’”.

‘ 3
ey 2N
Imagem 5 - Robert Demanchy (Photo Club de Paris), Nu féminin drapé d'un voile bleu, 1907-1915.

Autochrome. Bibliothéque Nationale de France.
Fonte: http://gallica.bnf.fr/

Também no Brasil, especialmente no interior do Photo club brasileiro, do Rio de
Janeiro, a estética pictorialista iria incidir na producdo amadora. As pesquisadoras
Angela Magalhdes e Nadja Peregrino, na obra Fotografia no Brasil: um olhar das
origens ao contemporaneo (2004), reconhecem, nos modelos estéticos adotados
pelo fotoclube carioca, uma aproximacdo com o0s padrdes artisticos da Escola
Nacional de Belas Artes (ENBA), o que corrobora com preceitos do pictorialismo.
Dessa forma, as tematicas como cena de género, de costumes e pitoresca
compunham tanto a producéo fotografica do Photo club brasileiro como a producéo

pictérica dos pintores brasileiros oriundos da ENBA.

® MELLO, 1998, p. 37.
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Segundo Helouise Costa aponta, o reconhecimento da atuagdo dos pictorialistas
brasileiros, no periodo do inicio do século XX, permitiu a afirmacdo da fotografia
artistica e, também, a consolidacéo da pratica ante as demais areas:
Sem duvida, os pictorialistas eram naquele momento o U(nico segmento organizado no
universo mais geral dos praticantes da fotografia no pais, sendo o Photo club brasileiro o seu
orgdo de representacdo por exceléncia. E importante lembrar que o alto nivel de
desenvolvimento técnico dos fotoclubistas, decorrente das manipulagdes pictoriais, Ihes

ofereciam conhecimentos que suplantavam os da maioria dos profissionais da época, ou seja,
os paisagistas e retratistas de estdio.”

Pode-se dizer que, o desenvolvimento do ideal pictorialista adotado, principalmente,
pelas associagdes fotoclubisticas do inicio do século XX, revelava “o conflito

»’> por fazerem uso de

existente entre o fotografo, o real e a exatiddo da camara
técnicas que distanciavam a fotografia da condi¢cdo do realismo fotografico. Os
efeitos obtidos pelos processos interventivos incidiam na abdicacdo do real e,

também, questionavam a propria natureza da camara.

Imagem 6 - Herminia Borges (Photo club brasileiro), A Espera do Dono, 1926.

Bromoleo. Colecdo Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro.
Fonte: http://www.itaucultural.org.br/

O fotoclubismo brasileiro nasceu vinculado a essa estética, a qual teve sua

interrupcdo quando, em meados do século XX, ocorre a redefinicdo das bases

" COSTA, Helouise. Pictorialismo e imprensa. O caso da revista O Cruzeiro (1928-1932). In: FABRIS,
1998, p. 276-277.
® MELLO, 1998, p. 38.
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estéticas da fotografia pelas novas experiéncias modernas desenvolvidas,
principalmente, com o foto-amadorismo do Foto Cine Clube Bandeirante (FCCB), de
Séo Paulo.

Foi através do pioneirismo de fotografos como José Yalenti, Thomaz Farkas,
Geraldo de Barros e German Lorca, nos anos de 1940, que a fotografia brasileira,
introduzindo-se na modernidade, encontrou uma nova vocacdo artistica. Dessa
forma, a fotografia moderna no Brasil, surgida no FCCB, gerou uma profunda
renovacao na pratica fotografica. O pioneirismo desses fotégrafos baseou-se na
prépria construcdo da linguagem fotografica apostando na visdo pessoal do
fotografo e, dessa forma, “a atuacdo modernista estetizou o ambiente social na
medida em que alterou a percepcdo do homem em relacdo ao mundo, propondo o

redimensionamento do seu cotidiano através da arte.”’®

O fotoclubismo, nessa segunda fase, sobretudo, com o FCCB, tracaria novos
caminhos que se acercam da legitimacdo da fotografia artistica. Somando-se a
técnica pictorica, recorrente nos anos 1920 e 1930, os fotégrafos a partir da década
de 1940, apresentariam preocupacdes que descolocaram o foco do
experimentalismo do purismo técnico para um experimentalismo que comportava a
construcdo de uma nova visibilidade fotografica. Através de pesquisas individuais,
gue basearam a pratica artistica através das regras de composicdo e da
estruturacdo formal da imagem, ocorre o surgimento de uma linguagem moderna
fotografica em detrimento da quebra do academismo que imperava na fotografia até

entao.

Os trabalhos de German Lorca, associado do FCCB, revelam a busca por uma
linguagem moderna fotogréfica, a partir do exercicio da visdo. Tem, contudo,
intengdo mais profunda quando pretende “mostrar que a fotografia registra o real,
mas que esse real é codificado para ser imagem” e cabe ao observador dessa
imagem o poder de “penetrar as intengdes ideoldgicas” para ter “com a fotografia,

um poderoso meio de analise da natureza.””’

® COSTA, Helouise; SILVA, Renato Rodrigues da. A fotografia moderna no Brasil. Sdo Paulo:
Cosacnaify, 2004. p. 38.
" Ibid., p. 54-55.
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Imagem 7 - German Lorca (Foto Cine Clube Bandeirante), Malandragem, 1949.
Matriz-negativo. Coleg&o do autor.
Fonte: http://www.itaucultural.org.br/

E perceptivel, diante disso, as relagdes que a producgéo fotoclubistica tracou com a
estética moderna e com o movimento construtivo das artes plasticas brasileira.
Helouise Costa e Renato Rodrigues argumentam que:
A descoberta das linhas, planos e ritmos dos objetos levou a fotografia brasileira a um novo
patamar existencial. Nado se tratava, contudo, de um simples exercicio formalista, pois se

baseava primordialmente na aceitacdo generosa e indiscriminada da vida em seus aspectos
. g 78
cotidianos.

As producdes nao-figurativas de Geraldo de Barros e José Oiticica Filho chegaram a
expressdo maxima explorando os limites da propria imagem. Com esta nova
fotografia, pode-se dizer que este foi um dos momentos mais marcantes nesse
processo de ruptura da fotografia, que era produzida, até entdo, no Brasil. Este novo
olhar, vinculado ao construtivismo e ao concretismo, alcou a fotografia brasileira a
um novo patamar, permitindo que ela seguisse um caminho paralelo a arte que
estava sendo realizada neste momento histérico. O alvo do objeto fotografado
desloca-se da figura humana para a arquitetura, um dos temas favoritos para a

exploracéo dessa nao-figuracéo.

® COSTA; RODRIGUES, 2004, p. 53.
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Imagem 8 - Geraldo de Barros (Foto Cine Clube Bandeirante), Fotoforma, 1949.
Matriz-negativo. Coleg&o do autor.
Fonte: http://www.itaucultural.org.br/

Isto, no entanto, ndo significa o abandono do elemento humano como tema
fotografico. Da heranca deixada pelos pintores, como Candido Portinari, Di
Cavalcanti e entre outros que utilizaram o brasileiro como tema de suas obras, a
fotografia da continuidade a este papel, assumindo a funcdo de criar uma nova
identidade do povo brasileiro, através de imagens que ndo s6 documentam, mas
sinalizam um exercicio de construcdo de uma linguagem. Seguindo este foco, entre
os anos 50 e 60, diversos fotdégrafos com diferentes abordagens, como José
Medeiros, Pierre Verger, Maureen Bisilliat e outros, buscaram definir uma

representacao da identidade nacional.

Foi marcante, dessa forma, a atuacdo dos membros dos fotoclubes no
desenvolvimento e na consolidacao da fotografia artistica, possibilitando a ampliacao

do experimentalismo e da afirmacédo de uma linguagem fotografica.

Prosseguiu-se o alargamento da fotografia artistica, sendo, na década de 1980, a
fotografia brasileira consagrada no cenario internacional, através da
representatividade de fotégrafos, como Miguel Rio Branco, Mario Cravo Netto, Arthur

Omar, Kenji Ota e Sebastido Salgado, nas mais variadas visualidades fotograficas.
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Tadeu Chiarelli afirma que, contudo, a maioridade internacional da fotografia
brasileira, de fato, somente foi alcancada a partir dos anos de 1990, com a
visibilidade de obras de artistas como Rosangela Rennd, Rubens Mano, Rochelle
Costi, Vik Muniz, Gal Opido, Cassio Vasconcelos e uma soma consideravel de
fotografos que impulsionaram na producdo contemporanea um olhar mais

expressivo e uma nova atitude experimental.

Rubens Fernandes Junior percebe que a trajetéria tracada pela fotografia brasileira,
em especial, a partir dos anos 1940, proporcionou o encontro de geracdes que
comportam tanto “a linguagem singular da fotografia no nivel da expressao pessoal,
e nas diferentes possibilidades de construcdo da imagem fotografica — do
guestionamento da materialidade dos suportes as diferentes manipulacdes quimicas

e eletrénicas”’.

A fotografia brasileira, dessa forma, integrou-se ao panorama artistico internacional,
igualando-se qualitativamente as producfes internacionais, que continuamente
conduziam o cenario da arte. Da documentacdo a experimentacédo, do classico ao
mais inovador, foi estabelecida uma producao artistica contemporanea consistente
com um olhar documental mais expressivo € um novo carater experimental. As
experiéncias que os fotdégrafos fotoclubistas desenvolveram, assim, também

"8 além da

conformaram a “incursdo consciente pela fotografia como linguagem
redefinicdo do olhar através da camara fotografica; enfim, tiveram parcela na
posicdo que a fotografia alcancou na contemporaneidade e em sua consolidacéao

enquanto arte.

Dessa forma, o estudo seguira apontando o contexto especifico de atuacédo do Foto
Clube do Espirito Santo, que se insere no movimento fotoclubista e na operacao

dessa linguagem fotografica amadora.

" FERNANDES JUNIOR, Rubens. Labirinto e identidades: panorama da fotografia no Brasil [1946-
98]. S&o Paulo: Cosac & Naify, 2003. p. 140.

8 Assim como a pesquisadora Tel&é Ancona Lopez diria das experiéncias fotograficas encaradas pelo
modernista Mario de Andrade, entre os anos de 1923-1931, considerado por ela como o Unico
modernista que desenvolveu uma atividade com a fotografia — vez que a fotografia ndo havia sido
incorporada por ocasido da Semana de Arte Moderna, de 1922, a¢do tida como uma manifestacdo da
vanguarda brasileira, contudo. Mais sobre o assunto em: LOPEZ, Telé Ancona. Mario de Andrade:
fotografo e turista aprendiz. S&o Paulo: Instituto de Estudos Brasileiros/USP, 1993. p. 111-115.
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2. PRATICAS E ATUACOES FOTOCLUBISTAS

2.1. CENARIO HISTORICO DO MOVIMENTO FOTOCLUBISTA

A primeira mostra internacional que a fotografia® participa data do ano de 1851,
guando ganharia lugar na | Exposi¢ao Universal, que sob o titulo "Grande Exposicdo
dos Trabalhos da Industria de Todas as Nagfes" fora realizada no Crystal Palace, na
capital inglesa, Londres. O evento, que também consistiu na primeira exposicao
internacional da industria, representaria a ratificacdo da existéncia de um movimento
fotografico ao grande publico. Contudo, como o proprio titulo do evento enuncia, a
exibicdo trazia as Ultimas tecnologias desenvolvidas na conjuntura da Revolugéo
Industrial. A fotografia, pois, fazendo parte da mostra industrial sé poderia
referenciar o seu sentido cientifico. Ainda assim, a inclusdo da fotografia na
Exposicdo Universal traduziu-se numa abertura ao conhecimento através de
pesquisas e producdes fotograficas, e numa fomentacdo de um campo de debate
acerca da fotografia. A partir de entdo, diversas pesquisas comecam a ser feitas no
intuito de buscar novos materiais e processos que respondessem a reproducédo e a

variedade, quesitos de ordem técnica que seguem a esteira da industrializacao.

O mesmo ano em que ocorre a primeira exibicdo da fotografia em uma exposicao
internacional, também é marcado pela atuacdo da Missdo Heliografica, que iria
iniciar expedicdes com o fim de acumular e agrupar imagens, estimulando a criacéao

de albuns que compreendessem diversas categorias — indo da premissa

8 Fotografos das principais capitais mundiais — Paris, Londres, Nova lorque — participaram com obras
na ocasido da | Exposicdo Universal. No Catalogo Oficial da Exposi¢do de 1851, é possivel localizar
os fotografos expositores, nos quais alguns sao: dos EUA, surge o nome de Mathew Brady na
listagem n°137 da categoria do pais, com “daguerredtipos de personalidades americanas”; S. Buckle
(n°301), com “uma série de imagens da natureza, tomadas pelo processo fotografico de Talbot,
chamado calétipo, e impresso em papel negativo”’; da Inglaterra, R. Beard (n°292) apresenta
“‘imagens fotograficas por um novo processo, no qual daguerreétipos sao esmaltados”. Percebe-se na
leitura do catdlogo, um significativo nimero de variedades processuais da fotografia j& sendo
apresentado do mundo para o0 mundo no ano de 1851, isto é, pouco tempo depois que a fotografia foi
anunciada universalmente. Ainda, de acordo com o catalogo, se encontra dados que mencionam 0s
processos fotograficos também em diversidade quanto a sua inventariagdo: indo de sua apresentacao
em termos da medicina, como amostragem tecnoldgica da aparelhagem fotogréfica (no ambito da
indastria), com a exibicdo dos avancos quimicos dos processos, e também se inclui na categoria de
artes plasticas. O Catélogo oficial da Exposicao de 1851 encontra-se digitalizado e disponivel em:
<http://www.google.com.br/books?id=OfMHAAAAQAAJ&printsec=frontcover&hl=pt-BR#v=0nepage&q
&f=false> Acesso em: 21 de dezembro de 2013.
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arqueoldgica até a industrial, ou artistica, boténica. Investida do governo francés, do
gue resultam nessas verdadeiras enciclopédias do mundo, a Missdo Heliografica foi
responsavel, desde 1851, pela formacdo de um grande arquivo fotogréfico da
natureza, das artes e da indistria, como descreveria o fotografo Alophe.®? A
apreensdo das imagens agindo pela constituicdo da memdria iconografica do
espaco e pela difusdo da mesma, definiu a atuacdo da Missdo, através dos
fotografos Edouard-Denis Baldus, Henri Le Secq, Gustave Le Gray, O. Mestral e
Hippolyte Bayard, por fotografar “as riquezas arquitetbnicas da Franga”. Pode-se
interpretar a experiéncia da Missao Heliografica, como uma primeira organizacéo de
fotografos com um fim determinado. Como sugere Rouillé, tais expedi¢gbes foram
motivadas pelo ato da conquista fisica e simbdlica do territério. Dessa forma, se
permite a leitura de que o poder de se apreender o mundo era intrinseco a

corporeidade material da imagem fotogréfica.

Susan Sontag esclarece que, diante da fotografia, expande-se a nocédo de visédo
para o que chama de “visdo fotografica”, ou seja, uma nova forma de ver o mundo,
onde essa visdo implica em transformar lugares, em lugares fotograficos; objetos,
em objetos fotogréaficos.®® Demarca, aqui, a possibilidade de uma visdo individual do

fotégrafo diante do mundo, com auxilio e registro da camera.

E neste mesmo contexto de expedicdes e exposicbes industriais que as iniciais
experiéncias de associacdes fotograficas amadoras iriam surgir. Estabelecendo-se,
primeiramente, nas extensbes da Europa e dos Estados Unidos, tais agregacoes
pretendiam a promocao da fotografia, enxergando ali um alargamento da reflexao

em torno da triade fotografia, arte e ciéncia.

As capitais europeias Londres e Paris foram as detentoras das principais
agremiacoes fotogréficas fundadas nesta época. A mais antiga delas é a
Photographic Society, datada de 1853, instituida no seio londrino, tendo entre suas
principais atividades a promocao de exposi¢des anuais e, também, a publicacdo do

periédico The Society's Journal.®® J& em Paris, a Société Francaise de

8 ALOPHE. Le Passé, le présent et I"avenir de la photographie, cit., p. 46. apud ROUILLE, 2009, p.
106-107.

8 SONTAG, Susan. O Heroismo da Viso. In: . Sobre Fotografia. Sao Paulo: Companhia das
Letras, 2006. p. 86-87.

% A The Photographic Society foi renomeada, em 1894, para Royal Photographic Society e seu
periédico The Society’s Journal também tivera o nome substituido, sendo atualmente denominado
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Photographie® (SFP), de 1854, se comprometeu com a divulgacéo da fotografia por
meio de competi¢cdes técnicas, cursos, palestras e, também, exposi¢cdes regulares.
Os fotégrafos participantes das expedi¢ces fotograficas da sociedade Heliografica
sdo também parte do corpo de membros fundadores da SFP e, neste sentido, o
pesquisador André Gunthert identifica que, se deve, contudo, inserir uma quebra
entre as duas formas institucionais, pois “a criacdo do SFP é essencialmente

186

baseada na rejeicédo do legado do seu antecessor.”™ e, portanto, trata-se de uma

nova sociedade fotografica sem qualquer forma de continuidade com a Heliografica.

A associacao fotoamadora francesa, SFP, organizou, um ano apds sua fundacao,
em 1855, sua primeira mostra fotografica. A mostra ocorreu, a saber,
simultaneamente a segunda edicdo da Exposicdo Universal de Paris, por ora
realizada no Champ de Mars. Discute-se que a mostra do SFP, propositalmente
agendada no mesmo periodo da Exposicdo Universal, pretendia demarcar as
diferencas entre elas, em que a primeira ressaltaria a qualidade de arte, e a outra,

vinculava a fotografia a industria e a utilidade.

Consta que a segunda edicdo da Exposicdo Universal, mesmo tendo entre suas
categorias a de belas-artes, alocou a fotografia no Palais de I'Industrie, refor¢cando,
portanto, o carater puramente técnico e industrial como convinha ao meio
fotografico. Na ocasido, ainda, logo atento quanto as questdes da reprodutibilidade
na fotografia, o fotografo Disdéri — autor do formato carte-de-visite —, assinala a
possibilidade em utilizad-la, enquanto documento, na difusdo de imagens “dos
monumentos das cidades, dos palacios, mas também de cada fracdo escultural

n87

notavel™’, o que ja tinha sido realizado pela Misséo Heliografica, inclusive.

Paralelo a isso, o desenvolvimento da industria fotografica na década de 1860, até

mesmo com a popularizacdo do formato carte-de-visite de Disdéri, permitiu a

The Photographic Journal. Disponivel em: <http://www.rps.org/history>. Acesso em: 10 de outubro de
2011.

% Atualmente, a Société Francaise de Photographie atua como uma associacéo de utilidade publica,
mantendo um centro de pesquisa sobre a histéria da fotografia, um acervo histérico grandioso, além
de uma biblioteca especializada com mais de 10 mil volumes. Disponivel em:
<http://mww.sfp.photographie.com> Acesso em: 10 de outubro de 2011.

% GUNTHERT, André. L'institution du photographique. Etudes photographiques, 2002, [En ligne], mis
en ligne le 02 mars 2010. Disponivel em: <http://etudesphotographiques.revues.org/317>. Acesso em:
21 de dezembro de 2013.

8 DISDERI, André-Adolphe-Eugéne. Renseignements photographiques indispensables & tous (Paris:
edicdo do autor, 1855), p. 31 apud ROUILLE, 2009, p. 105-106.
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firmacdo da atividade profissional do fotoégrafo, que entdo se estabeleceria com os
estudios fotograficos e a producdo de retratos. Dentro dos estudios, a imagem
fotogréafica é objeto de relagdo dos sujeitos que com uma projecdo de si mesmos
acabam criando um novo regime de visualidade que vai muito além da mera
representacéo que a fotografia disponibiliza. Os valores e discursos que se criam a
partir do que Gisele Freund chama de “verdadeiro ritual de teatralizagao” produzem
“‘mascaras sociais”, isto &, “o atelié do fotdgrafo torna-se, deste modo, o depdsito de
acessorios de um teatro, no qual sdo preparadas mascaras de personagens para
todos os papéis sociais™®® Essa percepcdo parece, também, partilhada pela
pesquisadora Annateresa Fabris, que entende que o retrato fotografico situaria o
sujeito fotografado diante do "signo de uma encenacao tdo complexa a ponto de a
camara realizar uma operacdo de desfiguracdo e despojamento do carater do

fotografado"®°.

O ato de estender a fotografia para além dos muros da alta burguesia, populariza-la,
€ tomado por Walter Benjamin, no entanto, como um elemento que sugere a
decadéncia do meio. O autor coloca em questao que o aumento da reprodutibilidade
e, logo, do consumo da imagem fotografica possibilita a construcdo de estereotipos
sociais que se sobrepdem ao individuo.*® Assim, a formacdo de um mercado da
fotografia profissional iria engrandecer o debate referente ao estatuto artistico da

fotografia, quando auxilia a ocorréncia da massificacao da fotografia.

Soma-se a isso, numa acao contraria a incursao da fotografia na arte, a acdo de um
grupo de artistas franceses que fundaria, em 1862, a Société des Aquafortistes, em
defesa de seus interesses. Pintores como Flandrin, Henriquel-Dupont e Ingres
teriam, ainda, assinado uma peticdo contra a assimilacdo da fotografia a
arte.’® Nesta discussdo, Ingres reforcaria a condenacdo, no ano de 1863, em que

anunciou que “Agora querem misturar a industria a arte. A industrial Ndo nos

¥ FREUND, Gisele. La fotografia como documento social. 8. ed. - Barcelona: Gustavo Gilli, 1999.
. 65.

5)E’FABRIS, Annateresa. Identidades virtuais: uma leitura do retrato fotografico. Belo Horizonte:

Editora UFMG, 2004. p. 29.

% BENJAMIN, 2012, p. 97.

% LEMAGNY, Jean-Claude. The History of Photography. New York, NY: Cambridge University Press,

1987. In: ROUILLE, 2009, p. 210.
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interessa! Que fique em seu lugar e ndo venha se estabelecer nos degraus de nossa

escola de Apolo, consagrada unicamente as artes de Grécia e Roma”%.

Contudo, o0 que existia de fato, segundo o autor Aaron Scharf, era um novo e
complexo organismo estilistico, o qual fora criado com a soma da arte e da fotografia
nas possibilidades um do outro.*® Diferentemente do que fora questionado & época,
se a fotografia era ou ndo arte, de fato, ndo deveria ser a principal questdo. O que
deveria ter sido colocado em jogo era saber se a invengédo da fotografia ndo havia
alterado a prépria natureza da arte.*

Diante de toda contestacdo formada sobre a fotografia, Maria Teresa Bandeira de
Mello, identifica a0 menos trés grupos que se compdem na ocasido: os artistas, 0s
fotoégrafos-artistas e os fotografos profissionais. A autora ainda destaca que, as
diferencas entre esses grupos nao se situam somente na ordem técnica, mas
também abrangem os aspectos estéticos e praticos das discussdes do meio
fotografico.”® Da mesma forma, André Rouillé se posicionaria elencando o que
nomearia como: a arte dos fotégrafos, a fotografia dos artistas e, disso, a arte-

fotografia, como ja trabalhado em capitulo anterior.

Com um desenvolvimento significativo na industria fotografica a partir da década de
1880 — o surgimento das chapas secas, das cameras portateis e dos filmes de rolo —
, @ conjuntura da época projeta uma expansao da fotografia ao mercado amador.
Além de modificacGes intensas na qualidade da imagem e a ocorréncia da sua
difusdo, essa nova era fotografica traria, ainda, transformacfes no papel social do

fotégrafo.

O debate a respeito do carater artistico da fotografia expande-se, no fim do século
XIX, para a defesa dos artificios que sédo préprios do meio fotografico. Segundo
André Rouillé, a exposicdo do Kamera Club, de Viena, em 1891, definiria
oficialmente a instauracdo de um novo movimento da arte fotografica: o

pictorialismo.?® Da estética pictorialista, de acordo com André Gunthert, um conjunto

%2 INGRES. Réponse au rapport sur |'école impériale des Beaux-Arts, Paris, 1863. Cit. por: FREUND,
1999, p.72

% SCHARF, 1994, p. 13.

% BENJAMIN, 2012, p. 176.

% MELLO, 1998, p. 29-30.

% ROUILLE, 2009, p. 251.
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de estudos, que originam a obra organizada por Patrik Daum e Francis Ribemont,
Impressionist Camera: Pictorial Photography in Europe, 1888-1918%", mostra
evidéncias de que a fotografia pictorialista atuou enquanto vasto movimento,
notadamente de forma bem estruturada pela rede formada por clubes, exposicoes e
periédicos e com um dinamismo notavel na circulagdo e discussdo de métodos e
conceitos acerca da fotografia. O pictorialismo, assim, efetiva-se enquanto um ponto
de intermediacao entre a invencéo da fotografia e a ocasiao da fotografia moderna.

Pela técnica, o pictorialismo se valia do uso de tons sombrios, das texturas
granuladas, dos efeitos decorativos e da falta de perspectiva na manipulagédo do
processo fotografico, a fim de atribuir artisticidade & uma imagem que fosse feita a
mao, tal qual a pintura. Questiona-se, aqui, o paradoxo do pictorialismo, enquanto
arte fotografica, em sacrificar a propria linguagem fotografica em defesa de uma
legitimidade artistica. Por meio de intervencdes extrafotograficas e, muitas vezes,
antifotogréficas, o pictorialismo exerce o diadlogo de principios heterogéneos.
Inventam-se novos processos [...], com o auxilio dos quais se tenta tornar a fotografia cada
vez mais parecida com a pintura a 6leo, com o desenho, com a agua-forte, litografias e outras
técnicas do dominio da pintura. O seu efeito principal consiste em substituir a nitidez da
objetiva pela suavidade dos contrastes. Os fotografos julgavam conferir uma nota artistica aos
seus trabalhos se apagassem o que é justamente caracteristico da imagem fotografica: a sua

nitidez [...], Quanto mais a fotografia parecesse um substituto da pintura, mais o grande
publico pouco culto a achava artistica.”®

A implicacdo da fotografia pela abordagem estética, anti-utilitarista e influenciada
pelos gostos do individuo, que assinalam o estilo pessoal do fotdgrafo, apresenta
uma extensdo ao campo técnico do meio fotografico. O uso de artificios técnicos na
pratica fotografica se revelaria, assim, num modo mais seguro de se manifestar,
justificar e certificar os confrontos simbdlicos que permeiam a fotografia. Busca-se,

sobretudo, a instauracao da legitimacdo de uma pratica estética da fotografia.

Quando se assume a existéncia de um autor na fotografia e, entdo, de uma
codificacdo prévia em torno de sua construcdo, a condicdo de linguagem se amplia,

inclusive, para as caracteristicas que permeiam a artisticidade. A explanacao do

9 DAUM, Patrick; FRANCIS, Ribemont (org.). Impressionist Camera: Pictorial Photography in Europe,
1888-1918. England: Merrell, 2006. apud GUNTHERT, André; DAUM, Patrick; RIBEMONT, Francis
(dir.). La Photographie pictorialiste en Europe, 1888-1918. Etudes photographiques, 2006, [En
ligne], mis en ligne le 21 septembre 2008. Disponivel em:
<http://etudesphotographiques.revues.org/2203>. Acesso em: 21 de dezembro de 2013.

% FREUND, 1999, p. 82.
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artista Peter Henry Emerson, de 1889, de que “N&do é a maquina que escolhe o
enquadramento, mas o0 homem que a segura”, evidencia uma consciéncia quanto a
configuracdo do ato de criacdo da fotografia, isto é, que ocorre por meio da
representacdo da realidade elegida pelo autor. Annateresa Fabris também
reconhece o papel do fotografo e conclui que ndo importa “o real em si, mas um real
transformado em imagem pelo olho e captado como uma ‘impresséo’ pelo sujeito”°.
Disso, Laura Gonzalez Flores identifica que o entao “realismo” tdo caro a fotografia,
trata-se, na verdade, de uma construcao cultural e ndo de uma condicao intrinseca a

ela. 100

Utilizar de artificios, nas mais diversas formas, do ambito da pintura, entéo,
intencionava a extracdo da literalidade da imagem para torna-las proximas da
“poesia” pictérica. Flores esclarece que, sendo o codigo de artisticidade (logo, o da
pintura) definido anteriormente a ocasido da invencédo da fotografia, seria natural que
aqueles que tivessem intencdo artistica para com a fotografia utilizassem das

definicdes dos modelos pictéricos. **

Apoés décadas de discussdo sobre o estatuto fotografico; da investida em técnicas
interventivas, pelo pictorialismo, na defesa da fotografia artistica através do apelo ao
aspecto pictorico; além do surgimento da camera portatii que possibilitaria a
popularizacdo da fotografia e a expansdo do mercado amador, surgem iniciativas,
ainda no século XIX, que também ansiavam alocar a fotografia no amago da arte.
Tais seriam a organizacdo de exposicdes especializadas do meio fotografico e a
fundacdo de fotoclubes, associacoes de fotdografos amadores cujas acdes
pretendiam contornar a esséncia cientifica ou tecnoldgica do meio fotografico. Aqui,
a fotografia como possibilidade de expresséao artistica faz brotar uma nova categoria
de fotografos amadores. Seriam esses 0s integrantes dessas novas associacdes em

reacdo a massificacdo da producao fotografica.

Boris Kossoy ressalta o carater elitista dos integrantes dos fotoclubes, logo,
praticantes do fotopictorialismo, que, em termos gerais, se apresentava como um

profissional liberal de situacdo econémica favoravel que desfrutava da atividade em

% FABRIS, Annateresa. O Desafio do olhar: fotografia e artes visuais no periodo das vanguardas
historicas. Sao Paulo: Martins Fontes, 2011. p. 30.

19 £ ORES, 2011, p. 147.

1% pid., p. 148.
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seus momentos 0ciosos. Inaugurou-se, portanto, uma nova classe de fotégrafos

amadores difundida na classe média urbana:

Para estes amadores, a fotografia representava um agradavel preenchimento de suas horas
vagas e esta manifestagdo devia ter um cunho estritamente “artistico”. A tematica supérflua,
materializada nos conteddos de suas imagens, denota em geral uma total despreocupacéo
em relacé@o a realidade circundante. E esta realidade, evidentemente, ndo se coadunava com

as concepgdes de “arte fotografica” desses autores. %

Como um fenbmeno internacional, o fotoclubismo germinou, primeiramente, nos
centros urbanos mais desenvolvidos da Europa e dos Estados Unidos. Adotando a
estética pictorialista a sua producdo — tendo como modelo a pintura da segunda
metade do século XIX, sobretudo o Romantismo, Realismo, Naturalismo e
Impressionismo — e sobrevalorizagdo do tecnicismo nas intervencdes do processo
fotogréafico, os fotoclubistas intencionavam o reconhecimento da fotografia como
arte. Assim, numa fuga ao carater de mero registro da realidade, do mimetismo e do
documental, os fotopictorialistas usavam de iniUmeras intervengdes no negativo e na
copia fotografica intencionando construir imagens unicas, irreprodutiveis. No
entanto, se isso daria a aura da obra Unica a fotografia — como seria conceituado por
Walter Benjamin'® — também traduziria na rendincia de sua linguagem técnica de

reproducao de imagens.

De forma a estabelecer bases ao fotopictorialismo internacional, dois importantes
fotoclubes assumiram a concepcdo de uma unidade na producdo e, entdo, uma
identidade fotoclubistica: o The Linked Ring Brotherhood, de Londres, 1892, fundado
por George Davison, Henry Peach Robinson, Alfred Maskell, entre outros; e o Photo-
Club de Paris fundado, em 1894, por Maurice Bucquet, um dos grandes expoentes

do pictorialismo do periodo.

Membros do Photo-Club de Paris, Robert Demachy e Constant Puyo através de
publicacdes de artigos e livros, impulsionaram a divulgacéo da fotografia pictorialista
em sua técnica e em seu meio. Em vista da dimensdo que a organizacdo do
movimento se dava, André Rouillé coloca que era comum a producédo, tanto nas
obras quanto nos artigos, a integracdo de conselhos de ordem técnica, pratico,

estética, de reflexdes tedricas, filosoficas. E que, dessa forma, “a pratica material e

192 KOSSOY, Boris. Origens e expanséo da fotografia no Brasil. Rio de Janeirio: FUNARTE, 1980.

. 82.
PO?’ BENJAMIN, 2012, p. 165-196.
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estética da fotografia apoia-se no conjunto de enunciados que a guiam, que a

mantém, orientam-na, justificam-na e que a defendem.”***

Imagem 9 - Constant Puyo (Photo Club de Paris), Montmatre, 1906.
Half-reproduction. (Reproduzido em Camera Work, n°® 16)
Fonte: STIEGLITZ, Alfred. Camera Work: The complete illustrations1903-1917, Italy: Taschen, 1997,
p. 323.

Rouillé acredita que, se muito se da valor as sociedades fotograficas diante do
projeto pictorialista de transpor artisticidade a fotografia, € “por dispor de uma
poderosa organizagdo e de uma importante rede internacional.”**® Nesse sentido, é
notado que o interior do fotoclube era marcado por competices em que era possivel
perceber que:
A tradicdo burguesa se fazia presente: a honra ultrajada, o desafio, a igualdade de condi¢des
e o vencedor. (...) refletia a mentalidade arrivista de uma camada social que em pleno século

XX discutia a fotografia segundo os ideais romanticos da “arte pela arte” e cuja produgao
ocupava o lugar do lazer, do hobby de fim de semana.*®®

As atividades determinadas pelos fotoclubes agiam, assim, na manutencdo dessa
rede internacional, com a publicacdo de boletins informativos, a confeccdo de

revistas e catalogos de exposicoes, a realizacdo de cursos de estética e técnica

% ROUILLE, 2009, p. 255.
195 ROUILLE, 2009, p. 254-255.
1% COSTA; SILVA, 2004, p. 30.
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fotografica, de seminérios, de excursdes fotogréficas, de concursos internos e de
saldes de fotografia. Havia, entre as associa¢des, um dialogo quanto a divulgacao
de experiéncias e de publicacbes, como catédlogos, boletins e periddicos, em que
sua importancia se assume na funcdo de expandir os debates, ideias, técnicas e
tendéncias inerentes a fotografia sob o propdésito de promover o movimento

pictorialista.

Além disso, existia a confrontacdo com as producdes fotogréaficas de cada fotoclube.
Para tal, eram organizadas grandes exposi¢c6es de carater internacional, em que o
intercambio “entre as produgbes dos diversos paises possibilitava uma selecéo
rigida das obras e assegurava a homogeneidade estética dos principios de criacdo

de imagens, definindo com clareza as bases do movimento.”**’

E possivel sinalizar que os fotoclubes, e mesmo as exposicées fotograficas, estavam
centralizados nas cidades consideradas as capitais artisticas, que, assim, serviram
de cenario para a expressao dos fotografos amadores. Aponta-se Viena, como o
local em que foi realizada uma exposicdo que se tornou modelo internacional de
mostra de fotografia: em 1891. O Club der Amateur-Photographien organizou uma
exposicdo de seiscentas fotografias pré-selecionadas por um jari formado por
pintores e escultores. O saldo de Viena seria, entdo, destaque para os eventos
anuais dos epicentros Bruxelas (1892), Londres (1893), Hamburgo (1893) e Paris
(1894).18

Annateresa Fabris apresenta dois importantes eventos nas definicbes da fotografia
artistica, ambos no ano de 1893. E destacado, assim, o Saldo Fotografico de
Londres, que é classificado por alguns criticos da época como “o nascimento da arte

na fotografia”®

, por sua iniciativa em tornar a fotografia por completo autbnoma, no
gue significaria dar a fotografia pictorialista emancipacdo das propriedades
cientificas e técnicas do meio. J4 na Alemanha, o museu Kunsthalle de Hamburgo
apresenta, num ato inaugural do espaco museologico a fotografia, a Primeira
Exposicao Internacional de Fotégrafos Amadores, contanto com seis mil obras de

guatrocentos e cinquenta fotografos.

17 MELLO, 1998, p. 36.
1% EABRIS, 2011, p. 36.
19 Titulo referente a artigo publicado no primeiro nimero de The Studio. In: Ibid., p. 36-37.
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A consolidagcdo do movimento pictorialista s6 foi possivel pela atuacdo dessas
associacdes especificas e da promocdo das exposicbes anuais. Assim, entre 0s
anos de 1891 e 1910, foram fundados os mais destacados fotoclubes de que se tem
estudo. Pode-se aludir, além do londrino The Linked Ring Brotherhood e do Photo
Club de Paris ja citados, também os fotoclubes: Wiener Kamera Klub (Viena),
Association Belge de Photographie (Bruxelas), Gesselschaft zur Férderung der
Amateur Photographie (Hamburgo) e o Photo Secession (Nova lorque).

Imagem 10 - Alfred Stieglitz (Photo-Secession), The Street - Design for a Poster, 1903.
Photogravure. (Reproduzido em Camera Work, n°® 3)
Fonte: STIEGLITZ, 1997, p. 136.

Ainda que o pictorialismo almejasse solidez em seu movimento, principalmente
através das atividades fotoclubistas, manifestou-se, muitas vezes, de modo diverso
em termos de técnicas e de produgbes fotograficas, ndo garantindo de fato sua
uniformidade. Assim, no contexto que se destaca o inicio do século XX, no momento
em que eclode a Primeira Guerra Mundial, a estética pictorialista entraria num
processo conflituoso de decaimento ao enfrentar as disparidades com que foi

desenvolvida dentro de cada fotoclube e diante das especificidades de cada pais.
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Em especial, o Photo-Secession (1902), que fora criado por Alfred Stieglitz, em solo
norte-americano, apresentava uma estética pictorialista bem particular, com o fim de
‘reunir livremente os americanos devotados a fotografia pictorialista na sua tentativa
de forgar seu reconhecimento ndo como uma serva da arte, mas como um meio
distinto de expressao individual.”**° Além de marcar um novo estatuto da fotografia,

estabelece a migragcéo do eixo europeu para os Estados Unidos.

O fotoclube de Stieglitz apresenta, também, um importante periédico — a revista
Camera Work — que é apontado como o primeiro a trabalhar a fotografia pelo viés
visual e ndo como uma revista puramente técnica que abarcasse ou promovesse 0s
processos fotograficos, sendo, ainda, notado por transmitir uma consciéncia artistica
ao que seria a proposicao de uma fotografia moderna. A publicacdo trimestral trazia
no editorial, artigos e imagens fotograficas de importantes fotoégrafos de diversas
nacionalidades'!, e também obras de outros géneros, com pinturas, desenhos ou
esculturas. Dos contemplados ao longo das edicbes da Camera Work, sdo destaque
0os nomes de Alvin Langdon Coburn, Robert Demachy e além do proprio Alfred
Stieglitz; demais personagens do cenario artistico como Pablo Picasso, Henri

Matisse também participaram da publicacéo.'*?

1% MEDEIROS, Humberto Pereira. A imagem fotografica e suas construgcdes. Fotoclubismo e

fotojornalismo comparados. Rio de Janeiro, 1984. (Mestrado em Comunica¢do) — Escola de
Comunicagéo, Universidade Federal do Rio de Janeiro. apud MELLO, 1998, p.39.

" Encontra-se listado na publicagdo Camera Work: The complete illustrations 1903-1917, de Alfred
Stieglitz, fotégrafos e/ou artistas oriundos dos paises: Estados Unidos, Inglaterra, Itdlia, Franca,
Alemanha, Japéo, Austria, Holanda, Espanha e México. Tal dado demonstra que os participantes do
periédico eram origindrios e exerciam suas praticas, sobretudo, nas extensdes da América do Norte e
Europa.

112 Nas edices do Camera Work, os artistas eram apresentados além das obras, através de textos
criticos sobre o artista e exposicoes.


http://en.wikipedia.org/wiki/Alvin_Langdon_Coburn
http://en.wikipedia.org/wiki/Robert_Demachy
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Imagem 11 - Paul Strand (Photo-Secession), Photograph, 1917.
Photogravure. (Reproduzido em Camera Work, n°49)
Fonte: STIEGLITZ, 1997, p. 778.

A Galeria 291, também fundada pelo fotoclube, em 1905, incorporou exposicdes
fotograficas e de arte moderna em geral, como pinturas e desenhos de Picasso,
Paul Cézanne, Georges Braque e Matisse. Aqui, pode-se predizer a influéncia matua
da fotografia e das artes plasticas, dessa forma conviventes em um mesmo circuito

artistico oferecido pelo Photo Secession.

Em seu principio, o Photo Secession de Stieglitz, assim como a maioria dos
fotoclubes da época, seguia os parametros pictorialistas. Foi em 1908, no saldo
pictorialista inglés Photographic Salon do The Linked Ring Btotherhood, quando o
grupo de Stieglitz apresentou obras com claro afastamento dos padrées estéticos e
tematicos pictorialistas. Cenas urbanas, flagrantes, composigcdo geométrica e jogo
de formas faziam parte do repertério das imagens apresentadas neste saldo e,
estava em consonancia a pintura abstrata de vanguarda, da mesma época. Mello
destaca a observacgéao feita por Stieglitz em sua revista, no ano de 1909, a respeito

da influéncia da fotografia sobre a pintura, em que percebe que “os pintores
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impressionistas aderem a um estilo de composigdo que € estritamente fotografico”,

tendo ele mesmo também se inspirado pela “nebulosidade impressionista”.**

Assim, adeptos a uma fotografia mais direta, ou o que chamariam de Straight
Photography, os integrantes do Photo-Secession inaugurariam, no contexto norte-
americano, a instauracdo de uma linguagem fotografica de principios modernos. Ao
abdicar as mais variadas técnicas de retoques e pictoricas, a Straight Photography
pretendia se aproximar de uma linguagem mais purista do meio fotogréafico, em que
composicdo e processo laboratorial de revelacdo e impressédo se tornariam as
principais caracteristicas da producéo fotografica desses precursores da fotografia
moderna. Além de Stieglitz, outros fotdgrafos sdo destacados a partir do Photo
Secession, como: Alvin Langdon Coburn, Paul Strand, Charles Sheeler, Edward
Steichen, Clarence White, Edward Weston, Berenice Abott, Walker Evans e outros.

Diante da fragilidade do pictorialismo na conjuntura do século XX, Fabris enumera,
contudo, a expansdo da fotografia através do movimento pictorialista e seu
entrancamento na rede internacional de fotoclubes. Destaca, além dos salbes
especializados, a participacdo do pictorialismo nas exposi¢cdes universais (Paris,
1889 e 1900; Antuérpia, 1894, Liége, 1905), bem como a exposicéo de trabalhos em
importantes instituicbes museologicas da Europa e Estados desde 1893 (Academia
Real de Berlim, Kunsthalle de Hamburgo e as galerias norte-americanas Albright,

Carnegie e Corcoran.'**

E marcante a atuacdo do Photo-Secession na contribuicio a renovacédo da
fotografia, que passa a se configurar por uma objetividade na imagem, que o
fotégrafo Paul Strand defende ser uma “manipulacdo do mundo pelo aparelho
fotografico, sem que isso signifique uma distorcdo da realidade.”**® A fotografia,
neste momento, € meio de expressado com qualidades intrinsecas do proprio meio.
Configura-se o perfil de um fotégrafo que experimenta simultaneamente as varias

possibilidades proporcionadas pela cdmera, sem pautar-se por aquela logica evolutiva que,
nas artes plasticas, havia caracterizado a passagem do realismo & abstrag&o.™®

13 MELLO, 1998, p. 89.
14 EABRIS, 2011, p. 41.
Y% pid., p. 57.
Y8 pid., p. 61.
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Flores complementa a questdo, afirmando que nos principios do século XX, “a
sintaxe de camara se integra a linguagem fotografica como uma via para alcancar

»117

um discurso auténomo da Fotografia como género™ ", o que ocorre a partir de uma

consciéncia da manipulacao da camera.

Seguindo, entdo, as mudancas culturais que ocorreram no comeco do século XX, a
fotografia redefiniria suas bases estéticas alinhando-se aos movimentos
modernistas. Aqui, além da reducdo ao abstrato, os fotdgrafos rompem com os
esquemas tradicionais de representacdo de tempo e espaco. Neste momento,
diversos artistas do movimento de vanguarda das artes plasticas também aderiram a
fotografia: os fotogramas de Man Ray e Laszlo Moholy-Nagy, inserem-se a
abstracdo na linguagem fotografica. Com as propostas de multiplas exposicdes e
longa obturacdo do construtivista Aleksander Roddtchenco ou do futurista Giulio
Bragaglia, a fotografia se fazia a partir do desdobramento do tempo em planos
simultaneos; ou ainda as lacunas criadas no espaco bidimensional da imagem
fotografica nas fotomontagens de Hanna Hoch. Segundo Helouise Costa e Renato
Rodrigues, o uso da fotografia pelos movimentos de vanguarda nédo produziu
nenhum grupo definido ou uma transformacéao radical da linguagem fotografica, mas
a atuacao desses artistas “alinhou a fotografia as intengdes imediatas dos diferentes

movimentos de vanguarda.”*'8

O fotoclubismo, enfim, se consolidou como um fenbmeno internacional expansivo,
gue se concentrou, especialmente, nos centros urbanos mais desenvolvidos. No
Brasil, com a modernizacdo gerada pela implantacdo da Republica, os grandes
centros urbanos estavam potencialmente abertos ao consumo de inovacdes
cientificas. Boris Kossoy atenta para a questdo de que a expansdo da atividade
fotografica no pais se deu de forma peculiar, pois a configuracdo da estrutura urbana
possuia particularidades como “caracteristicas coloniais, calcada na forca de

trabalho escravo e num territorio de dimensdes continentais”.*’® Sobretudo, a

T FLORES, 2011, p. 177.
118 COSTA; SILVA, 2004, p. 28.
119 KOSSOY, 2002, p. 11.
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propagacdo do fotoclubismo na extensdo brasileira se deu por varias capitais, e
também por cidades de menor express&o da regido Sudeste do pais.*?°

O Rio de Janeiro, entédo, seria o principal centro de recepcao e propagacdo desses
valores, sendo cenario para o inicio do movimento fotoclubista com a fundacédo do
Photo Club do Rio de Janeiro, em 1910, o qual, pelo que se conhece, encerrou suas
atividades em curto prazo. As primeiras intengcdes de se formar associacoes
fotograficas no pais foram dificultadas por problemas de recursos de ordem
industrial e comercial. No ano de 1923, com a acao conjunta de fotégrafos, figurados
por Alberto Friedman e Guerra Durval, e também associados do entdo extinto Photo
Club do Rio de Janeiro, é que se concretiza a fundacao consistente de um fotoclube
no Brasil, o Photo club brasileiro (PCB), o qual exerce atividade até os anos finais de
1940.

Seguindo as diretrizes do fotoclubismo europeu, o pictorialismo foi incorporado ao
interior dos fotoclubes brasileiros orientando a producdo fotografica a partir do
experimentalismo técnico pictural. O processo pictorialista no pais esteve vinculado
a tradicdo figurativa presente na pintura brasileira, sobretudo propagada pela Escola
Nacional de Belas-Artes. E possivel verificar a associacdo das fotografias de
membros do Photo club brasileiro, por exemplo, ao trabalho de pintores como Vitor
Meirelles e Georg Grimm, no que diz respeito aos seus temas — paisagens, retratos,
naturezas-mortas, marinhas, estudo de nus — e também na estruturacdo da

composicao da imagem — pelas formas, linhas, tons, luz.

Da mesma forma em que sucede no contexto universal da experiéncia pictorialista
exercida pelos fotoclubistas, no Brasil também se percebe descompasso em relagéo

as proposicdes formais das novas visibilidades fotogréaficas, em que se verifica que

a pintura reclamada pelo pictorialismo ndo é a pintura viva de sua época: nem a dos
impressionistas nem a dos pdés-impressionistas, tampouco a dos artistas modernistas em
1920. Ao contrario, é a pintura oficial de Saldo, de tradicdo neoclassica, em plena
decomposicao, de absoluto respeito as suas convencgdes em desuso e a antiga hierarquia dos
géneros, que os pictorialista se amoldam para identificar a fotografia. (...) isto €, romper com o
cardter proprio da fotografia e colocar as imagens pictorialista no firmamento

120 0 estudo de Helouise Costa e Renato Rodrigues traz uma lista que abarca as cidades em que se

desenvolveram fotoclubes no Brasil. Das capitais, tem-se o registro de: Rio de Janeiro, Sdo Paulo,
Vitéria, Porto Alegre, Salvador, Belo Horizonte, Recife, Aracaju, Fortaleza, Curitiba e Belém. De
outras cidades, se conhece as do estado de Sdo Paulo (Santos, Campinas, Santo André, Sao Carlos,
Sao José do Rio Preto, Barretos, Jad, Araraquara e Bauro) e do estado do Rio de Janeiro (Nova
Iguacu, Niter6i, Volta Redonda, Campos e Nova Friburgo). In: COSTA; RODRIGUES, 2004, p. 23.
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desmaterializado do ideal artistico das belas-artes (...) leva o engajamento da fotografia
artistica a uma restauracao antirrealista e antimodernista.***

Os primeiros saldes de fotografia no pais foram promovidos pelo Photo club
brasileiro, sendo o principal o Saldo Annual de Photographia, no periodo de 1924 a
1939, e era, contudo, restrito aos associados deste fotoclube carioca. Somente a
partir de 1940, uma nova modalidade de salées do PCB abrangeu todo pais,
permitindo divulgar os melhores trabalhos fotograficos de amadores domiciliados no
Brasil, através do intitulado Saldo Brasileiro de Fotografia. O primeiro deles ocorreu
no Palace Hotel do Rio de Janeiro, no ano de 1940, com a apresentacdo de
trabalhos de exceléncia técnica e artistica que seguiam a estética pictorialista.

Imagem 12 - Herminia Borges (Photo club brasileiro), Urca, 1925.
Matriz-negativo. Cole¢do Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro.
Fonte: http://www.itaucultural.org.br/

Os fotoclubistas do PCB também realizavam varias outras atividades, como
concursos internos, cursos tedricos e praticos, palestras, excursdes fotogréficas e
mantinham intercambio com fotoclubes estrangeiros por meio da participacdo de
saldes e exposi¢cdes no pais e no exterior. Nos anos de 1926 a 1931, o Photo club
brasileiro se empenhou na producéo da revista Photogramma, que, segundo Mello,

“se apresentou como o veiculo mais representativo da estética pictorialista no

2 ROUILLE, 2009, p. 253-254.
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Brasil"*??

, com o0 intuito de se incentivar a difusdo da fotografia e ser um espaco de
debate, de exposicado de fotografia, de divulgacdo de técnicas, e também de uma

reflexdo tedrica sobre a fotografia no pais.

Mello aponta, ainda, a influéncia das revistas ilustrativas diante do pictorialismo no
pais e observa que “o traco forte da caricatura desempenha um papel significativo
no avancgo das técnicas de representacdo de imagens, ultrapassando o registro da
natureza e envolvendo-se com o registro social.”**® A autora assinala a importancia
da atuacao da revista Kosmos na publicacdo do que seriam as primeiras impressoes
fotograficas em periddicos, através do processo industrial, no ano de 1904. Seu
pioneirismo iria proporcionar, cinco anos mais tarde, a criagdo da primeira
publicacdo especializada em fotografia no Brasil, a Revista Photographica, editada
na capital paulista. Soma-se, também, a atuacdo de jornais e revistas de outras
naturezas, no Rio de Janeiro, como O Cruzeiro, Revista da Semana, O Globo e
outros periodicos que se tornariam responsaveis, especialmente, pelo alargamento

do interesse popular em torna da fotografia.

O movimento fotoclubista propagou-se no Brasil, principalmente, no periodo que
designa o pos-guerra, nos anos de 1940, quando o pais apresentou uma situacao
favoravel ao investimento estrangeiro, que beneficiou o desenvolvimento industrial.
Consequentemente houve a formacdo de um mercado interno e ampliacdo do
complexo urbano, sobretudo, do eixo Rio de Janeiro-Sdo Paulo. A nova
configuracdo socioeconbmica do pais possibilitou uma maior demarcacdo e
estratificacdo das classes sociais e, assim, 0 assentamento da classe média. Diante
disso, ocorreu a proliferacdo de grande numero de associacfes fotograficas nas
capitais e demais cidades do pais. O estado de Sao Paulo se configuraria como
novo centro influente, por meio da atuacdo do Foto Cine Clube Bandeirante
(FCCB)'®*, a partir de 1939. O Rio de Janeiro, que nos principios do fotoclubismo
brasileiro, durante as trés primeiras décadas do século XX, mantinha a direcdo do
movimento, cederia lugar a experiéncia moderna que inseriria 0 FCCB na fotografia

brasileira.

22 MELLO, 1998, p. 70-71.

2% pid., p. 67.

124 Com a criacdo, em 1945, do Departamento de Cinema, o Foto Clube Bandeirante muda o nome
para Foto Cine Clube Bandeirante. Sobre o clube ver: COSTA; SILVA, 2004.
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A atuacdo do FCCB é marcante ndo sO para a histéria do fotoclubismo brasileiro,
mas por seu desempenho diante do desenvolvimento da propria fotografia no Brasil.
Esse fotoclube, assim, pode ser lido, da forma como ele mesmo se intitula: um polo
agenciador da producao de fotografia moderna do pais, e que se configura como um
“‘um espacgo aberto a experimentacdo renovadora, transformando suas reunides e

seu boletim num foro de debates.”?

A passagem da linguagem fotogréafica a estética moderna se daria nos primeiros
anos de 1940, com a producdo de José Yalenti, Thomas Farkas, Geraldo de Barros
e German Lorca. Os Salbes fotograficos realizados pelo clube Bandeirante®® ja
disseminavam a fotografia moderna em sua exploracao de formas, linhas e planos,
vinculando-se fortemente as vanguardas brasileiras das artes, em especial, aos
movimentos concretistas e neoconcretistas no Brasil. Integrante da experiéncia
fotoclubista e também atuante nas praticas artisticas do grupo Ruptura, Geraldo de
Barros talvez seria, segundo Paulo Herkenhoff, “o primeiro brasileiro a compreender
gue a fotografia, com suas caracteristicas especificas, integra o campo das artes

plasticas e ndo é mera tributaria da pintura.”*?’

No espaco institucional artistico brasileiro, a fotografia fotoclubistica somente
ganharia espaco em 1939, com a exposicao do fotografo e também membro do Foto
Cine Clube Bandeirante, Thomaz Farkas, no Museu de Arte de Sao Paulo, o MASP.
Inaugurava-se com isso, 0 ingresso da fotografia em um museu brasileiro numa
exposicao especifica. Pedro Vasquez, predizendo Gilberto Ferrez, aponta que em
1842, na ocasido da lll exposicdo da Academia Imperial de Belas Artes, identifica
uma das primeiras apari¢cdes da fotografia em salbes de arte, com a exibi¢do da sra.
Hippolyte Lavenue, a quem considera a primeira mulher fotégrafa do Brasil. Vasquez
pondera, em compara¢ao ao universo artistico europeu, que a inclusédo da fotografia
neste saldo brasileiro se deu devido o “estagio incipiente em que se encontravam as
manifestacdes artisticas brasileiras, permitindo flexibilidade capaz de absorver sem

traumas uma inovagao.”*?®

125 \VASQUEZ, Pedro. Fotografia: reflexos e reflexdes. Sdo Paulo, L & M, 1986. p. 30.

126 Data de 1942 o 1° Saldo de Arte Fotografica de S&o Paulo, apoiado pela Prefeitura do Municipio.
127 HERKENHOFF, Paulo. José Oiticica Filho, a ruptura da fotografia nos anos 50. Rio de Janeiro,
Funarte, 1983, p. 16. apud VASQUEZ, 1986, p.31.

128 VASQUEZ, 1986, p. 27-28.
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Além da importante exposi¢do no cenério fotografico, a participacdo, em especial,
dos membros do FCCB em comissdes do Museu de Arte Moderna (MAM), de Sao
Paulo, e também na programacédo de exposi¢cdes do mesmo museu, possibilitaram a
inclusdo da fotografia ao espaco institucionalizado da arte moderna. Das exposi¢des
fotograficas promovidas no MAM paulista, encontram-se nove mostras no periodo de
1949 a 1985, tendo entre os expositores também membros de fotoclubes: Thomas

Farkas, German Lorca, Manarini, Otto Steinert.*?°

Das atividades promovidas pelas associacfes, 0s concursos internos, as demais
exposi¢cbes, e os saldes nacionais e internacionais de fotografia, configuravam,
assim, o espaco proprio e independente de mostra fotogréafica da producdo amadora
dos fotoclubes.

Portanto, nas décadas de 1940 e 1950, as fundac¢des dos inumeros fotoclubes pelo
Brasil, aléem de ampliar o movimento fotoclubista, criam uma estruturagdo mais
definida e influente a partir das interacdes proporcionadas pelos saldes nacionais e
internacionais e, também, das publicacdes dos proprios fotoclubes. Ressalta-se,
ainda, no periodo, a circulacdo de publicacdes externas ao movimento, cComo 0 caso
da atuacdo da revista Iris que, a partir de 1947, se confirma como a primeira

publicacdo do género de cunho comercial no pais.

Em conformacdo com o panorama fotoclubistico aqui instaurado, em 1950,
promove-se a | Convencdo Brasileira de Arte Fotografica, que formaria a
Confederacédo Brasileira de Fotografia e Cinema. A Confederacao estaria designada
a organizar a atividade fotoclubista no pais, sendo a nossa representante diante da
Fedération Internationale de I’Art Photographique (FIAP), existente desde 1947. A
FIAP, na qualidade de uma entidade internacional, pretendia a congregacdo dos
clubes do mundo, desempenhando a¢Bes que promovessem a homogeneizacéo e

organizacao do movimento.

Inserido em um contexto fotoclubista mundial, a experiéncia brasileira comeca a
incorporar a sua producao, no final dos anos de 1950, a influéncia das linguagens
fotojornalistica, através do figurativismo e de seu cunho humanista, e também da

fotopublicidade, pela beleza plastica consumivel e desejavel. No periodo que

129 \ver: COSTA, 2008.
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demarca a configuracdo da Ditadura Militar no cenério politico do pais, a partir da
década de 1960, o fotojornalismo cresceria ainda mais dentro das associagfes e,
em 1970, a questao social passaria a ser da tendéncia documental.

Na mesma época, também, os fotoclubes vao perdendo suas forcas por uma série
de fatores dos quais se podem destacar: a profissionalizacdo de alguns membros
das associagfes que passam a dedicar-se menos ao clube; o afastamento de
membros antigos por questbes de idade avancada; além de questBes inerentes a
prépria pratica e concepc¢do estética fotoclubistica, que ndo conseguia sustentar o

mesmo vigor de seus principios.

Vasquez indica que, mesmo uma associag¢ao progressista como o Foto Cine Clube
Bandeirante ndo conseguiu absorver as incursbes pelo abstracionismo com que
José Oiticica Filho trabalhava. Demonstra, com isso, que ao fotoclubismo faltou
flexibilidade para despontar no progresso artistico do pais. Seriam, entdo, as
praticas artisticas, neste inicio dos anos 1970, sorvidas da fotolinguagem, que

contribuiriam para a reinsercéo a fotografia nos salées de arte.**

E possivel acrescentar a lista de discusséo, alguns estudos recentes, sobretudo no
ambito académico, que projetam as experiéncias de fotoclubes de outras regides
brasileiras. A pesquisa de Lucas Mendes Menezes, Prética fotografica amadora em

131

Belo Horizonte: entre aficionados e apertadores de botdo (1951-1966)"", propds o

estudo do Foto clube minas gerais (FCMG); Ana Rita Vidica, em Arte Fotogréfica e

estética moderna: sob o olhar do fotoclube de Goiania®*?

(2006) trata das producdes
textuais e fotograficas, do Clube da Objetiva, fotoclube de Goias atuante nas
décadas de 1970-1980. Vidica trabalha com o dialogo que a associacao goiana teria
tracado com a estética moderna, tendo com ponto de relacdo a producdo do Foto
Cine Clube Bandeirante, pioneiro e principal agente das experimentacdes
fotograficas modernas. Outras questdes sdo levantadas sobre o FCCB no artigo

Critica fotografica no Boletim do Foto-Cine Clube Bandeirante, 1948-1953 e na

130 \VASQUEZ, 1986, p. 32.

31 MENEZES, Lucas Mendes. Pratica fotografica amadora em Belo Horizonte: entre aficionados e
apertadores de botdo (1951-1966). Dissertacdo de mestrado apresentada a Universidade Federal
Fluminense, Faculdade de Historia, 2012.

%2 FERNANDES, Ana Rita Vidica. Clube da Objetiva (1970-1989): um fotoclube no central do Brasil.
Dissertacdo de mestrado apresentada a Universidade Federal de Goias, Faculdade de Artes Visuais,
2007.
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dissertacdo de mestrado Nocdes de moderno do Foto Cine Clube Bandeirante:
fotografia em Sdo Paulo (1948-1951)'* ambos de autoria de Vanessa Sobrino
Lenzini; do Foto Clube do Espirito Santo, temos os estudos de Claudia Milke
Vasconcelos, intitulado Foto Clube do Espirito Santo: a arte fotografica numa

trajetoria especifica®>*

135

(2008), o de Gese do Nascimento, Foto Clube do Espirito

Santo™°, além de estudos de Almerinda da Silva Lopes, situados na obra Memoria

aprisionada: a visualidade fotografica capixaba: 1850/1950%.

Assim, a atuacado do movimento fotoclubista no Brasil e no mundo em sua producao
imagética amadora constitui parte da Histéria da Fotografia. Embora os estudos a
respeito sejam todos recentes, ainda ha muito a investigar para que se tenha um
panorama mais completo e a necessaria recuperagcao e compreensao da concepgao
fotografica produzida e veiculada através das variadas atividades promovidas pelas

inimeras associacgdes, que foram criadas nos diferentes estados da federacéo.

2.2 O FOTO CLUBE DO ESPIRITO SANTO

2.2.1 Contexto sociocultural e artistico capixaba no periodo da
atuacao do Foto Clube do Espirito Santo

Situado na porcéo litoranea do pais, o Espirito Santo manteve-se ofuscado, durante
longo periodo histérico, pela magnitude e importancia do centro econdémico
brasileiro, que ora esteve concentrado nos estados da Bahia e de Minas Gerais,
durante o periodo Colonial e, nos estados do Rio de Janeiro e de Sao Paulo, desde
o Império. Deste modo, o Estado continuamente expressou dificuldades de

sobressair diante desses estados brasileiros que o cingem.

133 | ENZINI, Vanessa Sobrino. Noc¢des de moderno do foto Cine Clube Bandeirante: fotografia em

Sado Paulo (1948-1951). Dissertacdo de mestrado apresentada ao Instituto de Filosofia e Ciéncias
Humanas, Universidade Estadual de Campinas, 2008.

13 VASCONCELOS, Claudia Milke. Foto Clube do Espirito Santo: a arte fotografica numa trajetéria
especifica. Dissertacdo de mestrado apresentada a Universidade Federal do Espirito Santo, 2008.

1% NASCIMENTO, Gese M. L. do. Foto Clube do Espirito Santo. Monografia de graduac&o
aapresentada a Universidade do Espirito Santo, 1997.

% | OPES, 2004, p. 106-113.
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Ainda na metade do século XX, o cenario econdmico do Estado permanecia
baseado na agricultura, em especial ha monocultura de café. Assim sendo, a maior
porcdo de sua populacdo era rural e os também dificeis acessos do interior para a

capital Vitoria impediam uma maior comunicagdo entre as regides.

Apenas no fim dos anos de 1940, quando ocorre uma gradual industrializacdo no
Brasil, € que o Espirito Santo comeca a receber investimentos, em razdo de sua
disposicdo de cidade portuaria. Com a exportacdo de café, madeira e minério de
ferro — mesmo que funcionasse no momento como uma via de passagem e saida de
matéria-prima — uma lenta modernizacdo comeca a ser instaurada no Estado. Esse
impulso desenvolvimentista é estendido a década de 1970, em que governado por
Christiano Dias Lopes Filho (1967-71) e Artur Gerhardt (1971-75), ambos eleitos
pela Assembléia Legislativa®®’, o Espirito Santo sofre uma ampliacdo no pélo
siderargico. Com isso, 0 Estado passa a atrair novos recursos externos, 0 que
modifica a sua atividade produtiva, que passa do setor primario para o0 secundario.
Sucede, ainda, o destague do crescimento do setor terciario no dominio regional, o
gue também contribui para a dinamizacdo da cidade. Ocorre, além disso,
investimento no ambito rodoviario, que permitiu, com a construcdo de rodovias
estaduais, o contato com os grandes centros econdmicos, bem como uma
ampliacdo e integracdo dos setores econémico, politico e, mesmo, cultural. De tal
modo, esses e outros projetos do governo favoreceram a modernizacdo e o aumento
da populacéo urbana, em especial de Vitoria e seu entorno, de maneira particular na
década de 1970, o que certamente trouxe influéncia no desenvolvimento do

circuito artistico capixaba.

As décadas de 1960 e 1970 congregam um momento singular da conjuntura politica
nacional: a Ditadura Militar. E nesse pano de fundo que a linguagem fotogréfica se
modifica trazendo valores estéticos, principalmente, pautados no fotojornalismo e no
fotodocumentarismo, além de experimentacfes laboratoriais e 0 uso da imagem

como registro por artistas.

37 sistema de escolha de mandatarios estaduais imposto pela Ditadura Militar Brasileira. OLIVEIRA,

José Teixeira de. Histéria do Espirito Santo. 32 Ed. Vitoria: Arquivo Publico do Estado do Espirito
Santo: Secretaria de Estado da Cultura, 2008. p. 480.

%8 A populacdo urbana, se comparada & da década de 1960, quase que dobra de volume, como
evidenciado na tabela de Recenseamento Geral exposta em obra citada, p. 484.
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A partir de entdo se oficializara um novo contexto politico-social no pais que
perduraria até a década de 1980. IniUmeras reformas foram logo estabelecidas para
sustentar o governo autoritario, repressor e supressor instituido. Dentre elas, no
emblemético ano de 1968, fora promulgado pelo marechal Costa e Silva o Ato
Institucional n® 5, o Al-5, inaugurando a fase mais violenta da opressora ditadura, 0os

139 No ambito artistico-cultural, o Al-5 acentuou a censura,

“‘anos de chumbo”
impondo controle a producdo e perseguicdo aos artistas que subvertessem a ordem
publica e criassem obras consideradas ofensivas ao regime. Neste sentido, a
efervescéncia de uma geracdo de artistas afinada a uma atitude critica a realidade
adversa que vivia o pais tornava-se oportuna. De maneira geral, a area cultural e
artistica tornou-se, assim, um espaco de contestacdo ao regime autoritario
ancorando um papel de resisténcia, critico e denunciador, que fomentou uma grande
radicalizacdo dos discursos artisticos. Alinhada com o pensamento artistico
internacional, o qual defendia novos rumos para a arte, a producdo nacional se
apresentava com uma linguagem de multiplas e novas modalidades de ordem

técnica e material e em seu processo.

Nos inicios dos anos 60 ainda era possivel pensar nas obras de arte como pertencentes a
uma de duas amplas categorias: a pintura e a escultura. As colagens cubistas e outras, a
performance futurista e 0os eventos dadaistas ja haviam comecado a desafiar este singelo
‘duopdlio’, e a fotografia reivindicava, cada vez mais, seu reconhecimento como expressao
artistica. No entanto, ainda persistia a no¢cdo de que a arte compreende essencialmente
aqueles produtos do esforco criativo humano que gostariamos de chamar de pintura e
escultura. Depois de 1960 houve uma decomposicdo das certezas quanto a esse sistema de
classificacdo. Sem duvida, alguns artistas ainda pintam e outros fazem aquilo a que a tradicao
se referia como escultura, mas estas praticas agora ocorrem num espectro mais amplo de
atividades.**

O que temos neste periodo é uma intensa relacdo entre o contexto historico da
ditadura militar brasileira e as formas de expressdo artistica atuando na
transformacéao e estando, muitas vezes, comprometidas com ideais politicos, sociais
e de liberdade'. A fotografia, embora angariasse ha algum tempo o estatuto de
arte, pautara-se desde sua origem no século XIX, na ideia de registro convincente

da realidade. Por essa razao seria utilizada, de diferentes maneiras, por fotégrafos

139 BRASIL. Secretaria Especial dos Direitos Humanos. Direito & meméria e & verdade: Comissao

Especial sobre Mortos e Desaparecidos Politicos. Brasilia, DF: Secretaria Especial dos Direitos

Humanos, 2007. p. 6.

1% ARCHER, Michael. Arte contemporanea: uma histdria concisa. Sdo Paulo: Martins Fontes, 2001.
L1

b PECCININI, Daisy. Os anos 60: Figuracdes e as Politecnomorfias da Arte. In: GONGCALVES,

Lisbeth Rebollo (Org.). Arte brasileira no século XX. Sdo Paulo: Associacao Brasileira de Criticos de

Arte, Imprensa Oficial do Estado de Sao Paulo, 2007. p. 211.
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amadores e artistas, como instrumento de denuncia social, buscando repercutir,
portanto, os fatos da época.* Isso significa que nesse momento, ela deixava de ser
somente um processo da competéncia de fotografos profissionais e amadores,
passando também a fazer parte da praxe de muitos artistas plasticos.

Ainda que o Espirito Santo de 1960 comportasse a linguagem tradicional académica
em seu ambito artistico, € perceptivel que a fotografia, muitas vezes, ja fugisse a
esse academicismo. Nesse contexto, a necessidade de atualizagéo das linguagens
poéticas e do discurso artistico se inseria por meio da diversificacdo dos meios,
suportes e materiais, como da definicdo de um sistema artistico, que incluiu entre
outras questdes, a criagcdo de galerias comerciais e oficiais, de exposi¢des, cursos,
palestras. Isso sintonizaria as propostas estéticas dos artistas locais com as de
destacados artistas brasileiros, especialmente os atuantes no eixo hegemdnico Rio-
Sé&o Paulo. Assim, embora o artista atuasse num ambiente cultural sem criticos,
periodicos, galerias ou museus especializados, a educacao estética local e o ensino
da arte sofreram mudancas significativas em suas bases, o que permitiu difundir
uma visao mais critica dos paradigmas artisticos. Para tal, alguns fatos contribuiram
como a criagdo do Museu de Arte Moderna do Espirito Santo (MAM-ES) e a
federalizacdo e reestruturacdo da Escola de Belas Artes (EBA), além do préprio

desenvolvimento econémico do Estado, ja mencionado.

A EBA incorporou nos anos de 1960 ao seu organismo, docentes oriundos do eixo
cultural Rio — S&do Paulo, dentre os quais Freda Jardim, Moacyr de Figueiredo, o
casal Raphael e Jerusa Samud, sendo que pouco antes ja contava com a
colaboracdo dos irmdos Joao Vicente e Mauricio Salgueiro, que vieram ainda nos
anos de 1950. O curso de Belas Artes, que até entdo estava orientado pela tradi¢éo
classica com o ensino pautado em copias de modelos gregos e paisagens bucdlicas,
passou por um processo de transformacdo com a difusdo de novas linguagens,

meios, suportes e materiais artisticos mediante a chegada desses professores.

Outras propostas de incentivo a arte foram surgindo. Destaque para a Semana de
Arte de Sdo Mateus, que se iniciou em 1974, e buscava a expansdo da arte para
além da Escola e da capital do Estado, estimulando os alunos a produzir a partir do

ambiente que o rodeava e, também, aproximando a sociedade do exercicio da arte.

1“2 SONTAG, 2006, p. 17.
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Ainda, eventos como os Festivais de Inverno de Ouro Preto — em voga desde 1966 e
promovidos pela Universidade Federal de Minas Gerais (UFMG) — proporcionavam,
também, enriquecimento na bagagem do artista, deles participando alunos e
professores da Escola de Belas Artes da UFES.

A fim de que fosse possivel ter uma compreensdo maior do cenério artistico-cultural
do Estado no periodo delimitado de 1968-78, apresentamos algumas informacdes
concernentes as peculiaridades de Vitéria enquanto espaco onde nasce e
desenvolve-se o Foto Clube do Espirito Santo (FCES).

E perceptivel na andlise dos periédicos da época, em especial o jornal A Gazeta,
uma atencdo maior a masica, ao teatro, a literatura e ao cinema, o que sugere um
insignificante apreco as artes plasticas em geral. Entretanto, também se confirma na
veiculacdo dos eventos daquelas areas artisticas o recorrente problema: a caréncia
em critica em funcdo de um jornalismo meramente informativo. Tinoco dos Anjos
analisava tal situacdo, no ano de 1975, ressaltando a existéncia de maior descaso
com as artes plasticas:

Na &rea das artes, Vitoria conta com musicos, cantores, compositores, atores de teatro,

escritores e poetas, e a todos deu chance de mostrar seus trabalhos, em festivais ou em

espetaculos isolados no Teatro Carlos Gomes. Nas artes plasticas, porém, Vitoria esta

devendo o reconhecimento de seus artistas, que sobrevivem incompreendidos e desprezados
por falta de uma informac&o atualizada no campo.**

Nesse sentido, deve-se considerar a falta de incentivo, por parte dos governos
locais, as iniciativas culturais. A exemplo, temos o caso do MAM local, que por
iniciativa privada movimentou por um curto periodo o espaco artistico local, ndo
conseguindo sobreviver sem o apoio publico.'* Além de galeria de arte, a instituicdo
dispunha de uma area de biblioteca e cinemateca, com exibicées de filmes até entéo
inéditos nesta capital. O MAM teve papel decisivo na divulgacdo da arte moderna,
trazendo exposicfes importantes em uma época que era dificil o intercambio com
obras e artistas de outros estados, possibilitando a experiéncia com o que havia de

mais conceituado e arrojado na arte nacional. Além de promover as edi¢cdes dos

1% ANJOS, Tinoco dos. A Tribuna, Vitéria, 8 out. 1975, s.i.p.

1% O MAM local foi fundado em 1965, pelo pintor capixaba Roberto Newman, mas a partir de 1968
funcionou com dificuldades e com atividades restritas, sendo forcado a suspender seu funcionamento
em 1970, visto que ndo conseguiu sobreviver somente com incentivo privado. Mais informacdes ver:
LOPES, Almerinda da Silva. Artes Plasticas no Espirito Santo (1940-1969): ensino, producéo,
instituicdes e critica. Vitoria: EDUFES, 2012.
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Saldes Nacionais de Artes Plasticas de Vitéria'*> nos anos de 1966 a 1968, trouxe
exposi¢cées com grandes artistas — como Ivan Serpa, Thereza Miranda, Mario Cravo
Neto, Fayga Ostrover — permitindo assim uma interacao artistica em meio a caréncia

de Vitéria.

Até entdo, esse contato aos produtos de vanguarda somente era possivel de
maneira indireta: por intermédio de livros e periddicos que se encontravam em
bibliotecas, como na do IBEU (Instituto Brasil - Estados Unidos), por exemplo, citada
pelo artista Atilio Gomes, o Nenna. Segundo o artista, importantes revistas da
época, como Art in America, Art News, Scala, eram fontes onde ele e outros jovens
podiam se informar sobre as mais marcantes exposi¢des internacionais, bem como
as obras por elas difundidas como os livros sobre artistas, ou mesmo a producédo de
fotografos americanos e europeus como Cartier-Breson.**® Assim, conhecer o
trabalho de artistas internacionais permitia construir uma bagagem de referéncia,
ampliando a vivéncia e influenciando o processo criativo do artista e permitindo,

também, a verificacdo da sintonia entre os polos culturais.

A criacdo da Fundacéao Cultural do Estado também iria impulsionar, de certo modo, o
campo artistico e cultural local na década de 1970. Além da promocéo de eventos
como exposicOes de artistas capixabas, a Fundacdo trouxe também mostras de
artistas nacionais pelo propésito de um dialogo com as artes locais. Deste modo, a
instituicdo funcionou como 0 primeiro organismo que cuidaria da estruturacao

cultural do Espirito Santo.

Além disso, percebemos que o circuito de arte capixaba estava na época
centralizado na capital Vitoria, enquanto outras cidades como Vila Velha ndo tinham
tanta expressdo, considerando a inexisténcia de um sistema artistico e
consequentemente de locais especificos para discussdo e promoc¢do das artes
plasticas. A capital, por sua vez, mesmo que contasse com alguns poucos espacos

expositivos, a maior parte das mostras continuava a ocorrer em locais nao

%5 Nesses Sales, podemos perceber a qualidade distintiva, por exemplo, na formacéo do jari — que

integrava criticos de arte, artistas e demais personalidades —, como os criticos Teixeira Leite, Harry
Laus (do Jornal do Brasil) e Rubem Braga, que no periodo atuava como critico de arte em jornais e
revistas; além de personalidades locais como Marcelo Vivacqua, entdo diretor da Escola de Belas
Artes da UFES, além dos artistas e também professores da mesma universidade e da UFRJ Moacyr
Figueiredo e Mauricio Salgueiro. Disponivel em: <http://www.sefaz.es.gov.br/painel/pint48.htm>
Acesso em: 24 de julho de 2011.

%% |nformacdes retiradas de entrevista ao artista Atilio Gomes, o Nenna, dada & autora em
04/06/2011.
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especializados como halls de teatros, edificios e bancos como evidenciado nesta
nota jornalistica:
Na falta de instalacdes apropriadas, a Fundacao Cultural do Espirito Santo vem ha trés anos
promovendo exposi¢coes de artistas plasticos no Teatro Carlos Gomes. ‘Inicialmente relutou-
se em utilizar o Teatro. Nele ndo h4 uma distancia suficiente para o observador apreciar, por

exemplo, uma escultura, além do efeito inibidor produzido pelo ambiente’, lembra Gerusa
Samu, assessora de artes plasticas da Fundacao Cultural.**’

Segundo informagfes extraidas de matérias do jornal A Gazeta, referentes as
exposicdes de artes plasticas, verificou-se a existéncia, no periodo tratado, de pelo
menos treze espacgos expositivos entre galerias e outros recintos, a maioria deles
ndo especificos: Academia de Letras “Humberto Campos” e Clube Libanés, ambos
no municipio de Vila Velha; os auditérios dos edificios A Gazeta, Fabio Ruschi,
Martinho de Freitas, Banco Comeércio Industria de Pernambuco e Banco de Minas
Gerais, além das galerias particulares Expo Arte, Hilal, da Efi Carvalho (Galeria de
Arte da Rua Sete de setembro) e, ainda, o MAM-ES, o Teatro Carlos Gomes e a
Alianga Francesa, em Vitoria.

Os mais movimentados eram 0s espacos do Teatro Carlos Gomes, que recebia
eventos promovidos pela Fundacédo Cultural do Estado e também pelo Centro de
Artes da UFES e o do edificio do BEMGE, com exposi¢cdes do Foto Clube local,
lugar onde funcionava a sede social da instituicdo.**® Na Alianca Francesa eram
realizadas frequentes exposicdes coletivas e individuais, em sua maioria de artistas
iniciantes, além de mostras trazidas de outras localidades. As galerias comerciais
gue tiveram maior destaque foram a Hilal e a da marchand Efi Carvalho, embora

ambas de existéncia efémera.

Percebe-se, com isso, que o Estado contou até 1975 apenas com poucos espacos e
galerias de ordem particular, isto foi motivo para que muitas personalidades ligadas
de alguma maneira ao campo da arte capixaba reclamassem e reivindicassem a
implantacdo de uma galeria de arte pelo Estado, o que, como verificado nos
documentos da época, ndo ocorreu antes de 1977. Sendo uma reivindicacdo ja
frequentemente abordada por personalidades do meio, como ocorreu em 1969,

guando a artista, e entdo colunista do jornal A Gazeta, Carmen Cé encabecaria a

147

e O BECO da criacdo. Revista Espirito Santo Agora, Vitoria, n 15, set./out. de 1974, p. 38 e 40.

Mesmo desativado, o Foto Clube do Espirito Santo mantém a sede no edificio BEMGE até os dias
atuais, onde guarda o acervo da agremiagéo.
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campanha pela criagdo de uma galeria'®®. Cinco anos mais tarde, Gerusa Sami —
na época assessora de artes plasticas da Fundacdo Cultural — expunha o mesmo
problema em matéria publicada na Revista Espirito Santo Agora.'®® E, ainda, em
1975, o artista Vilar voltava a frisar tal caréncia em Vitoria, em entrevista concedida
ao jornal A Gazeta™'. Desse modo, fica clara a auséncia e a necessidade de um
cubo branco permanente mantido pelo poder publico, vez que as galerias privadas
dependiam de recursos proprios para continuar funcionando. Somente em 1976,
com a criacdo da Galeria de Arte e Pesquisa da UFES, na antiga capela de Santa
Luzia, no Centro de Vitoria, funcionando enquanto espaco de mostras do corpus da
universidade, é que esta circunstancia poderia comecar a mudar. Destaque, ainda,
para a criagdo, em 1977, da Galeria Homero Massena'*? - a primeira galeria de arte
publica de Vitéria - que se ateve ao preenchimento da lacuna de incentivar,

promover e difundir a producéo de artistas consagrados e emergentes.

Raras as vezes que a fotografia era incluida nos eventos. De fato, verifica-se que a
promocao das imagens técnicas vinha majoritariamente do Foto Clube local, que
desde sua fundacdo em 1946, incentivava e movimentava o campo fotografico
capixaba. Ainda que seus membros fossem, em sua maioria, da elite local e nao
possuissem formacao artistica, essa associacdo de amadores promoveu 26 Saldes
Nacionais e Internacionais de Fotografia, cujo conjunto imagético produzido mostra-
se amplo e diverso, ratificando, ao mesmo tempo, que a instituicdo e suas
promocdes foram de extrema importancia para a movimentacdo do cenario artistico
cultural do Espirito Santo. Neste sentido, alguns de seus fotografos também
expunham em outras regides, 0 que nao sO consistia em uma divulgacdo da arte
capixaba a nivel nacional, mas também na confirmacdo da existéncia de uma
consonancia fotografica. Paulo Bonino, Maria Adélia Milanez, Anténio Carlos Sousa
Neto, Nilton Pimenta, Magid Saade e Jorge Luiz Sagrilo sdo alguns nomes que

passaram, entdo, pelos principais polos artisticos do pais, além de serem, alguns,

149 cO, Carmen Licia. A Gazeta, Vitéria, 02 set. 1969. Caderno AG2, p. 2.

%0 5 BECO..., 1974, p. 38-40.

11 ARAUJO, José Carlos Vilar de. Outro Artista Daqui. A Gazeta, Vitéria, 14 dez. 1975, p. 8.
Entrevista concedida a Jairo de Brito.

2 A Galeria Homero Massena estava voltada para a producéo contemporanea, mesmo que em sua
denominagdo homenageasse o artista académico Homero Massena, recém falecido.
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convidados para integrar o juri de eventos locais, a exemplo de Isauro Rodrigues,

entre outros.*®®

A decadéncia do fotoclube local nos anos 1970 ocorreu em consequéncia das
mudancas do curso histérico do pais, bem como das artes e as restricdes citadas do
cenario local, e também, em funcao da criacdo da disciplina de fotografia no Centro
de Artes na década anterior. Com isso, o papel de movimentacdo de cursos,
exposicoes e discussdes passou a ser funcao da universidade.

Novas experimentacdes que agiam pela hibridizagdo da fotografia com as
linguagens das préticas artisticas, se configuraram através de artistas, como Anna
Bella Geiger, lole de Freitas, Regina Silveira. A manipulacdo das fotografias e/ou
sua apropriacdo, foram utilizadas igualmente por artistas capixabas como Atilio
Gomes, por exemplo, em sua obra Imagens Foto-graficas, (1971), em que fez uso
de projecdo de slides (diapositivos fotograficos) do seu corpo nu iluminado em
vermelho e azul, além de copias em papel de imagens fotograficas com intervencgdes

€m Seu processo.

Embora ainda fosse considerada retrograda por alguns jovens, a Escola de Belas
Artes agia, conjuntamente, no incentivo ao intercambio de ambito interestadual entre
artistas, universitarios e docentes. Portanto, no intento de renovar o olhar sobre a
arte, participavam de concursos e festivais produzidos fora do estado, como o |
Saldo de Artes Plasticas, promovido no MAM-RJ e o Festival de Inverno de Ouro
Preto, em Minas Gerais. Além dos, ja citados, festivais de arte levados para o interior
do Estado, como a Semana de Arte, organizada pelos professores do Centro de
Artes da UFES e que propunha despertar e sensibilizar a populacdo para as
linguagens artisticas, por meio de cursos teoéricos e oficinas praticas, além de

exposicoes.

Assim, analisando o contexto dos anos de 1958 a 1978 no estado do Espirito Santo,
nao foi, contudo, possivel perceber claramente a intervencéo politica da censura na

fotografia e nem nas artes plasticas, considerando ndo termos localizado na

%% “Arrastdo”, de Nilton Pimenta, e "S/T", de Jorge Luis Sagrilo foram obras apresentadas na
Exposicdo Internacional Bandeirante, de Sdo Paulo. Demais associados tinham fotografias no Salé@o
de Sao Carlos (SP). In: FOTOS de capixabas na exposicao que se realiza em SP. A Gazeta, Vitdria,
12 nov. 1971, p. 2. Ainda, o Foto Clube ganha destaque em Bienal de Arte Fotogréfica de Volta
Redonda, RJ, em 1974, com o prémio de segundo lugar. In: FOTO clube. A Gazeta, Vitoria, 02 jun.
1974, p. 2.



96

imprensa local casos de persegui¢ao ou intervengado nesses processos expressivos,
talvez pela producao local ndo exigir tal perseguicao. O jornal A Gazeta, funcionando
enquanto um 6rgéo conservador, também n&o deixava transparecer em seus textos
0 viés politico da obra de arte, ou seus articulistas ndo atinavam para o teor critico.
Contrariamente ao que era veiculado, em entrevista concedida pelo artista Atilio
Gomes™*, foi possivel verificar que a repressdo existia e limitava os artistas em seu
processo de criacdo, mas raros eram 0s que tratavam da questdo arte e politica de

maneira mais evidente.

Verificando na literatura o processo fotografico do periodo no ambito nacional, é
perceptivel que a arte dos grandes nucleos — Rio de Janeiro e Sdo Paulo —, estava
mais proxima a questao politica do que no Espirito Santo. No entanto, é percebivel
gue o viés politico deixava marcas na producado artistica capixaba, mesmo que na
imagem final ndo transparecesse de maneira tdo evidente esse carater, justamente

para ndo chamar a atenc¢ao da censura.

A conjuntura criada pelo golpe militar de 1964, quando de ser no pais a instauracao
do regime ditatorial duradouro, refletiu de diferentes maneiras no processo artistico
da fotografia. O fotoclubismo, que até entdo permanecia influente na producao
fotografica brasileira, foi perdendo espaco para os fotojornalistas em sua funcao de
registro e denuncia social e ao regime. Com reconhecimento do grande publico, o
fotojornalismo estava em sintonia com as demandas politicas e sociais do momento,

enquanto a estética fotoclubista ndo cabia mais no contexto, inclusive, capixaba.

2.2.2 Panorama historico do Foto Clube do Espirito Santo

No inicio dos anos 1940, a fotografia no Espirito Santo, ainda incipiente, ndo
dispunha de um local para a formacdo de fotdgrafos, apesar da existéncia de

profissionais e lojas comerciais nessa area. De encontros informais de interessados

%% As acdes conceitualistas de Atilio Gomes (Nenna) eram imbuidas dessa conotacéo politica.
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em uma loja de equipamentos e materiais de fotografia, a Empério Capixaba'®,

surgiria a ideia de realizar na capital Vitoria a | Exposicao de Arte Fotogréafica de
Amadores, no ano de 1945. A premiagdo da mostra se deu da seguinte forma: o 1°
lugar foi concedido a Pedro Fonseca, pela obra Entardecer; o 2° lugar a Ugo Musso,
com Retrato; o 3° lugar coube a Magid Saade, pela foto Amanhacer; o 4° lugar foi
dado, novamente, a Pedro Fonseca, por Piramide Humana; no 5° surge, mais uma
vez, Pedro Fonseca, com Convento da Penha; e o 6° lugar foi atribuido a Dolores
Bucher, pela obra Cena Interna. **°

Percebe-se, que os trabalhos apresentados na mostra exploravam,
preferencialmente, as tematicas de paisagem e, em alguns casos, também era
trabalhada a figura humana na imagem fotografica, mantendo assim sintonia com

assuntos dominantes nas artes visuais.

Os apenas seis participantes da primeira exposicdo fotografica de amadores da
localidade — Ugo Musso, Pedro Fonseca, Dolores Bucher, Décio Lyrio, Finn Knudsen
e Magid Saade —, entusiasmados com os reflexos da mostra decidiriam fundar,
alguns meses depois, o primeiro fotoclube do Estado denominado Foto Clube do

Espirito Santo.

Magid Saade (1920), presidente do FCES durante longo periodo e atualmente
ocupando o cargo de diretor, faz uma leitura da germinacéo da associacao, dizendo:
Liamos sobre fotografia e tracdvamos [sic] informagbes com outros amadores e também
profissionais. Nesses contatos surgiu a ideia de se organizar exposi¢éo coletiva dos trabalhos
de grupo. A mostra foi levada a efeito em dezembro de 1945, em loja na Pracga Oito, ponto de
concentracdo de Vitdria. Pelo ineditismo e pela qualidade dos trabalhos apresentados o

evento obteve grande sucesso. Foi a partida para a fundag¢éo do Foto Clube do Espirito Santo
concretizada em 23 de maio de 1946, que contou com a adesao de outros idealistas.™’

Deste modo, uma primeira reunido, uma assembléia com finalidade de se formar o
corpo da diretoria do fotoclube, aconteceu no escritério da Kosmos Capitalizacéo,

localizado no Edificio Centenario, a Praca 8, no Centro de Vitéria. Compareceram na

%5 A Empério Capixaba era gerenciado pelo italiano Nestor Cinelli e havia sido fundada na década de

1930. Estava localizada no Centro de Vitéria, sendo ponto de encontro e troca de experiéncia de
muitos amantes da fotografia. Informac¢des obtidas em: LOPES, 2004, p. 104.

1% A exposicéo fotografica ocorreu no dia 26 de dezembro de 1945 na agéncia Larica, & Praca Oito
de Setembro, em Vitéria. E destaque da mostra o fotografo Pedro Fonseca, que acumulou cinco
premiacdes das dez, inclusive o 1° lugar — entre as oficiais e as meng¢des honrosas. Informacdes
obtidas na Ata de Julgamento da exposi¢ao.

" Depoimento de Magid Saade dado em Maio de 2006, extraido de
<http://www.confoto.art.br/fces/index.php> Acesso em: 05 de novembro de 2011.
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ocasido 22 socios-fundadores: Afonso Schwab, Alcides Guimardes, Augusto de
Aguiar Salles, Carlos Larica, Clévis Loureiro Machado, Dante Michelini, Dolores
Bucher, Erico Hausschield, Finn Knudesen, Guedes Janior, Isauro Rodrigues, Jorge
Bumachar, José Ceglias Barbosa, José Agostinho Pezenti Nalin, Luiz Edmundo
Malisek, Magid Saade, Manoel Martins Rodrigues, Mauro de Araujo Braga, Paulo
Vasconcelos, Pedro Fonseca, Rodolfo Paulo Wolff e Vicente Burian. Ficou composta
a primeira diretoria com: Erico Hauschild, na presidéncia da instituicio, Magid Saade
na posicao de secretario e Pedro Fonseca como tesoureiro.

Para a estruturacédo do clube, foi enviada, em 31 de maio de 1946, uma carta ao

Foto Cine Clube Bandeirante®®

(FCCB), de Sao Paulo, anunciando a fundacao do
FCES e também solicitando seu modelo de estatuto. Com isso, somente em 19 de
outubro seria ratificado, em Assembléia Geral, o Estatuto do Foto Clube do Espirito

Santo, entdo baseado nos moldes paulistas.

Assim, seguindo a propagacdo do movimento fotoclubista no Brasil, manteve-se
ativo no Espirito Santo, do final dos anos 40 a década de 70, o fotoclube local. Com
carater amador, a instituicao tinha o intuito de promover o encontro, a discussao e a
exposicdo de trabalhos fotogréaficos, propagando e incentivando a sua pratica,
detendo, em seu periodo de atuacdo, a fomentacdo do ensino da fotografia no
Estado.

De tal modo, um novo momento na fotografia era instaurado no Estado,
impulsionado pela promocdo de eventos e atividades diversos. Assim, o FCES
totalizou um numero de 45 cursos de iniciacao a arte fotografica ministrados em sua
trajetdria; além de varios concursos regionais e internos que incentivavam também o
desenvolvimento de técnicas, processos e linguagens; e a realizacdo de passeios,
excursdes e reunides sociais. A associacao, ainda, promoveu 26 Sal6es Nacionais e
Internacionais de Fotografia no periodo de sua atuacdo. Além disso, o FCES,
coletivamente, esteve presente em varias mostras no pais e no exterior, tendo
muitos trabalhos aceitos e diversas premiacfes. Seus membros também atuaram
em comissfes julgadoras, assembleias, diretorias e vice-presidéncias de outros
orgaos, como a Confederacao Brasileira de Fotografia e Cinema, da qual também foi

um dos fundadores. Em 1968, esteve a frente da V Bienal de Arte Fotografica

%8 Sobre o Foto Cine Clube Bandeirante ver: COSTA: SILVA, 2004.
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Brasileira®, sendo que ocorrendo essa edicdo em Vitéria, possibilitou o contato do

publico capixaba com grandes nomes da fotografia brasileira da época.

O fotoclube local, seguindo o fotoclubistico do Brasil e do mundo, era composto
majoritariamente por homens, estando a figura feminina no interior das associagdes
praticamente ausente. Contudo, temos no FCES a rapida participacdo de Dolores
Bucher, apenas no inicio da formagéo do fotoclube. Nascida no interior do Estado,
em ltaguacu, Bucher vem para a capital Vitoria, mas logo retorna a sua cidade, e ja
a partir de 1947 vai se afastando das reunifes do fotoclube. Na década de 1950 ela
se casa e se muda para o Rio de Janeiro, impossibilitando de vez a participacao
ativa no FCES.

Outras personalidades femininas passaram pelo grupo, entre elas a nutricionista
Amalia Pimentel, a arquiteta Maria do Carmo Schwab e, também, a professora de
desenho da Escola Técnica do Estado Enila Coelho, mas as informagdes sobre a

atuacao dessas e outras mulheres ainda estdo a ser estudadas.

Outra caracteristica significativa do FCES € que a grande parte dos seus integrantes
era oriunda do interior do Estado — naturalmente, vindos de familias de imigrantes —,
de outros Estados do Brasil e até mesmo do exterior*®. Tal indicacéo pode traduzir
numa confluéncia de estilos e valores que compuseram o FCES como tal. A
influéncia dessa circunstancia pode ser sentida, por exemplo, nas experiéncias e
contatos trazidos por membros, como o caso de Fabio Tancredi, carioca, que

apresentou o Photo Club Brasileiro, do Rio de Janeiro, ao do Espirito Santo.

Como uma associacao de fotdgrafos amadores, poucos eram os que trabalhavam e
viviam da fotografia, como Pedro Fonseca que atuou como repoérter fotografico de
diversos periddicos, inclusive o A Gazeta. A fotografia para a maioria deles servia
como hobby, jA que estavam financeiramente envolvidos em outras atividades.

Desse modo, o FCES incorporava todos os tipos de profissionais: médicos,

19 A cada edicdo um fotoclube brasileiro sediava o evento. No ano de 1968, o FCES, pela

reconhecida atuacgdo, acolhe a 52 edicdo. O local de exposicao foi o sagudo do prédio da Companhia
Vale do Rio Doce (CVRD), no centro de Vitoria.

1% Colatina, Afonso Claudio, Santa Teresa, ltaguacu, Ibiracu, Jodo Neiva compunham algumas das
cidades natais de integrantes do grupo; além dos estados de Minas Gerais, Rio Grande do Sul, S&o
Paulo e Rio de Janeiro, e, também, paises europeus, como Alemanha e Itélia.
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professores, bancarios, comerciantes e engenheiros. Nas palavras de Saade, o
fotoclube foi fundado por:

Amadores idealistas, na era do fotoclubismo, e teve adeséo imediata de outros entusiastas da
arte fotogréfica, surgindo o grupo formado por pessoas da classe média amantes da arte
fotografica, de posicdes definidas em diversas profissﬁes.161

Ainda, destaca-se o fato da maioria do grupo ter nascido nas primeiras duas
décadas do século XX, estando a média de idade, na data fundacéo do clube, entre
30 e 40 anos de idade. Diante disso, pode-se dizer que seus primeiros integrantes
poderiam j& ter suas concepcdes artisticas formadas, apresentando uma posicao
mais conservadora quanto a arte fotogréafica, o que pode ser percebido, a exemplo,
da manutencdo de tematicas como a paisagem e natureza-morta. As aspiracoes
classicas e académicas que orientavam a pintura, contudo, teriam sido difundidas no
interior do fotoclube principalmente em seus primeiros anos da formacao. A partir de
entdo, ja na década de 1950, através dos intercambios com outras instituicdes do
género e por meio, também, da sua interacdo em Salfes nacionais e internacionais,
ocorre uma afluéncia da linguagem moderna. Claudia Milke, em seu estudo a
respeito do FCES, observa que, ainda que os fotografos tivessem contato com as
experiéncias modernas, existiu, na verdade, no interior da associa¢cdo, uma mistura
dos estilos resultando numa producdo eclética, por ora académica e por ora

moderna. 1%

Neste sentido, € possivel confrontar tal perfil com a realidade existente no Foto Cine
Clube Bandeirante, o qual, como analisa Costa & Silva'®®, era composto em sua
maioria por integrantes muitos jovens, ndo sendo, portanto, formados artisticamente
no auge do pictorialismo, estando, assim, mais receptivos as transformacdes e
influéncias do moderno. Ja no caso do Photo Club Brasileiro, que viveu entre os
anos de 1920 e 1940 quando a estética pictorialista ainda imperava, ocorria a
idolatria da técnica fotografica em seus processos laboratoriais de broméleo, goma

bicromatada, entre outros.

Como ja exposto, no final da segunda metade da década de 1960, ocorreu a

introducdo da disciplina de Fotografia no curso de Artes da universidade, que

1 Depoimento de Magid Saade dado em Maio de 2006, extraido de

<http://www.confoto.art.br/fces/index.php>. Acesso em: 05 de novembro de 2011.
162 \yASCONCELOS, 2008, p.141-142.
183 COSTA; SILVA, 2004, p. 46.
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acabava de ser federalizada. Se isso fazia parte da reestruturacdo e adequacao
curricular do curso de Artes as novas exigéncias, tal reforma permitiu a renovacéo
do pensamento e a atualizacdo dos valores estéticos. Rapidamente o Centro de
Artes iria assumir a lideranca do ensino da fotografia, que até entdo fora difundida e
incentivada somente pelo fotoclube, fator que contribuiu de alguma maneira, para a

derrocada do fotoclubismo local.

Na trajetéria de mais de trés décadas que o FCES se manteve ativo, muitos
fotografos foram formados, técnicas e estilos foram por eles desenvolvidos e
apreciados pelo expectador capixaba. Importante destacar a influéncia que os
Salbes Fotograficos, nacionais e internacionais, tiveram na producédo dos integrantes
da associacdo. Os eventos proporcionavam intercambios com instituicbes e
fotégrafos de todo o mundo, permitindo, assim, que os fotoclubistas do FCES
exercitassem seu olhar técnica e artisticamente com novas experiéncias. As
exposi¢cdes dos Saldes, ainda, possibilitaram ao publico capixaba o contato com a
vasta producao mundial dos fotoclubistas.

De tal modo, na década de 1940 a estética fotografica no interior da associacéo
estava embasada nos conceitos relacionados a pintura académica. Paisagens e
cenas marinhas predominavam nas tematicas, além do uso da fotografia sem
retoques, mas romantica e idealizada. Ovelhas do Senhor (1945), de Magid Saade
mostra claramente a estética em vigor, na captura pura da paisagem bucolica do

interior.
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Imagem 13 - Magid Saade, Ovelhas do Senhor,1945.
Fonte: Acervo do FCES.

Ja em 1950, mais experientes e com uma maior influéncia dos Salbes Fotograficos,
gue em 1958 adquiriam o carater internacional, o ecletismo na producdo das
imagens dominava os fotografos do FCES, situando-se entre o académico e o
moderno. Milke observa a germinacdo do modernismo nessa fase, em que 0s
integrantes usavam de elementos do moderno, como: cortes e angulos pouco
convencionais, closes e tomadas de cima ou de baixo, énfase na geometrizacao das
formas, interesse pelos detalhes (com perda da definicdo do referente), quebra da

perspectiva linear, contraste de luz e sombra. %

A partir dos anos 1960, percebemos a afluéncia de novas questfes. A conjuntura
criada pelo golpe militar de 1964, instaurando no pais um regime ditatorial, refletiu
de diferentes maneiras no processo artistico da fotografia. O fotoclubismo, que até
entdo permanecia influente na producéo fotografica brasileira, foi perdendo espaco
para os fotojornalistas em sua missdo de registro e denuncia social e ao regime.
Com reconhecimento do grande publico, o fotojornalismo estava em sintonia com as
demandas politicas e sociais do momento, enquanto a estética romantica

fotoclubista ndo cabia mais nesse contexto.

164 VASCONCELOS, 2008, p.151-169.
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Entende-se que o panorama do fotojornalismo no Brasil € uma variante do processo
global pelas especificidades do periodo. Em seu percurso, enquanto elemento
constituinte da imprensa, a fotografia ja desde o século XIX aparecia como ilustracédo
do texto jornalistico. A partir dai, o fotojornalismo foi se desenvolvendo até ganhar
um papel social definido, invertendo a nogédo anterior de documentar o texto. As
inovacdes técnicas do meio trouxeram a profissdo agilidade e versatilidade

operando, também, numa renovacao estrutural da linguagem fotogréfica.

A postura estética do fotojornalismo no periodo da ditadura militar cunhava-se tanto
pela critica direta ao regime, como também, pelo olhar ao social, aos minoritarios
num sentido mais humano e poético. Sendo a esséncia da tematica a figura
humana, os reporteres fotograficos atuavam pela oportunidade do fato, usando da
angulacdo, do enquadramento e da composicdo, e também, de modo geral, de

linhas e formas contrastantes, para compor a imagem.
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Imagem 14 - Jorge Luiz Sagrilo, Luz e Sombra, 1971.
Fonte: Acervo do FCES.
A fotografia atuando através do reporter fotografico e do fotodocumentarista, tinha
nomes no cenario nacional como o fotografo Luis Humberto, que registrou o
momento politico de Brasilia, na década de 1970 e também 1980. Ja em Vitoria,
destacam-se Rogério Medeiros, que elaborou cenas do interior do Estado, que se

revelam verdadeiros documentos de interesse antropolégico ou social e, também,
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José Luiz Sagrilo, trabalhando entre o documental e o experimental fotografico, em
imagens como Diva (1971) e Luz e Sombra (1971) - com processos de alto

contraste, solarizagfes e técnicas pré-digitais - modificam o novo fazer fotografico.
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Imagem 15 - Sagrilo Diva, Imagem 16 - Sagrilo, Diva, Imagem 17 - Sagrilo, Estudo em
1971. Estudo n° 2, 1971. Branco, 1971.
Fonte: Acervo do FCES. Fonte: Acervo do FCES Fonte: Acervo do FCES

Assim, o periodo abarcado de 1958 a 1978, que com a promocdo dos SalGes
Fotograficos marcou um importante contato da associacdo com a sociedade e
também com outras instituicbes do género, trata, também, de um periodo delicado
na politica brasileira — dada a conjuntura da Ditadura Militar —, além de configurar um
momento de renovacdo no cenario cultural do Estado com iniciativas de se instaurar
uma critica de arte, locais especializados em exposicdes, e ter o Centro de Artes da

UFES sofrido alteracfes significativas em sua estrutura, entre outras.

Enfim, no capitulo seguinte serdo abordadas questdes sobre os Saldes Capixabas
de Arte Fotografica, os processos de selecdo e premiacao das imagens fotograficas
e 0s parametros da producdo e de avaliacdo da imagética fotografica na época

referida pelas Comissdes Julgadoras do evento.
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2.2.3 Expressdes do Foto Clube do Espirito Santo

Serd apresentada neste ponto, uma sele¢cdo de imagens fotograficas produzidas por
integrantes do Foto Clube do Espirito Santo, a fim de que se amplie a percepcéo
sobre o0 objeto de estudo, os SalGes Capixabas de Arte Fotogréfica, a partir da
expressividade visualizada na producdo imagética foto-amadora capixaba.
Entendendo que o FCES e seus membros, atuaram enquanto promotores dos
Sal6es e como selecionadores de arte fotografica das edic6es do evento, através
das Comissfes Julgadoras, cabe referir a existéncia de dialogos entre 0s processos
de producdo e de selecdo dos fotoclubistas capixabas. Neste sentido, a producao
interna do FCES torna-se relevante para uma maior compreensao da atuacdo do

fotoclube e suas praticas e atividades.

As fotografias indicadas na selecdo da pesquisa compde o acervo fotografico do
FCES, e caracterizam a variedade de olhares, técnicas e tematicas que o fotoclube
capixaba compreendeu em sua trajetéria. Buscou-se, assim, abranger desde as
primeiras imagens produzidas, ainda na década de 1940, até a fase final de
atividade do fotoclube capixaba, no final dos anos de 1970. Dessa forma, pode-se
perceber, mais claramente, a incorporacdo de experimentalismos, técnicas,
abordagens e diferentes estéticas e estilos fotograficos utilizados pelos fotégrafos

integrantes do FCES.

O processo de selecdo que a pesquisa propds, para exposicdo das expressdes do
FCES, delimita as imagens fotograficas que tiveram ampla aceitacdo e/ou premiacéo
em mostras e sal@es fotograficos de variados fotoclubes nacionais e internacionais.
De tal modo, pode-se dispor que o conjunto de imagens selecionado estava em
concordancia com os parametros de julgamento estético determinados pelo
fotoclubismo, operados por meio de saldes fotogréficos, estando inseridos no
mesmo circuito de selecdo de imagem em que os Salfes capixabas atuam. E
preciso demarcar que, as imagens aqui selecionadas, ndo limitam o conjunto
extenso que o acervo do FCES possui, entendendo, entdo, que caracterizam apenas

uma parte da diversa producéo fotoclubista capixaba.
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A uma impressédo inicial do conjunto do acervo do fotoclube como um todo, é
possivel verificar a manifestagdo de um universo amplo e variado. Pela orientagédo
tematica, observa-se a predilecdo, em especial, pelas fotografias de paisagens
marinhas e rurais, além de cenas do cotidiano, retratos, objetos, arquiteturas,
naturezas-mortas. Observa-se, ainda, o emprego de técnicas que aproximam a
visualidade fotografica da imagem do pictorialismo, ainda que se encontrem
vinculacbes das producbes imagéticas as experiéncias da fotografia moderna e
influéncias do fotojornalismo e da fotopublicidade.

De toda forma, é perceptivel a recorréncia de certas tematicas e tratamentos de
imagem, ainda que os integrantes do FCES estivessem em contato com a producao
de demais associacdes foto-amadoras, a partir da realizacdo dos Salbes de Arte
Fotografica e, também, da participacdo de eventos da mesma natureza. A respeito
disso, Claudia Milke Vasconcelos expressa que

€ interessante observar que muitos membros do FCES, mesmo depois de terem se iniciado
em experiéncias que aspiravam a preceitos modernos em fotografia, continuam também a
produzir imagens com concepcdes classicas e académicas. Assim, observa-se que a maioria
passa a ter, ao final da década de 1950, uma producdo eclética, valendo-se

concomitantemente tanto do repertério académico quanto da nova linguagem moderna.*®

Dessa forma, o conjunto a ser apresentado esta disposto seguindo a ordem
cronologica das imagens, a fim de que possam ser visualizadas as caracteristicas
mencionadas na producao do FCES, representadas pelas imagens fotograficas dos
fotégrafos: Francisco Quintas Jr., Hélcio Modenese, Isauro Rodrigues, Jodo Luiz
Mazzi, José de Almeida Reboucas, Joaquim Ferreira de Souza, José Maria Silva,
Julio César Pagani, Luiz Guilherme S. Moreira, Luiz Saraiva Porto, Magid Saade,
Manoel Martins Rodrigues, Marcus de Barros, Maria Adelia Milanez, Milton de
Siqueira Lopes, Nilton Pimenta, O. M. Wanguestel, Paulo Bonino, Pedro Fonseca,

Ralph Miller, Renato de Jesus, Roberto de Oliveira.

185 \VASCONCELOS, 2008, p. 141.
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Imagem 18 - Pedro Fonseca, Manha capixaba, c. 1940.
Fonte: LOPES, 2004, p. 284.
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Imagem 191 - Joaquim Ferreira de Souza, Vendedor de Frutas, c. 1940.
Fonte: Acervo do FCES.
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Imagem 20 - Manoel Martins Rodrigues, Isauro, 1946.
Fonte: Acervo FCES.

o

Imagem 21 - Renato de Jesus, Sem titulo, c. 1949.
Fonte: Acervo do FCES.
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Imagem 22 - Manoel Martins Rodrigues, Convergéncias, 1951.
Fonte: Catélogo do IV Saldo Capixaba de Arte Fotografica. Acervo do FCES.

Imagem 23 - Pedro Fonseca, Brumas,1951.
Fonte: VASCONCELOS, 2008, p. 154.
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Imagem 24 - Pedro Fonseca, Inspiracédo, 1951.
Fonte: Catalogo do IV Saldo Capixaba de Arte Fotografica.

Imagem 25 - Manoel Martins Rodrigues, Tropical, 1952.
Fonte: Catélogo do V Saldo Capixaba de Arte Fotogréafica. Acervo do FCES.
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Imagem 26 - Francisco Quintas Jr., Natureza morta, 1953.
Fonte: Catalogo do VI Saldo Capixaba de Arte Fotografica. Acervo do FCES.

~

Imagem 27 - Magid Saade, Colonial, 1953.
Fonte: Catélogo do VI Saldo Capixaba de Arte Fotogréafica. Acervo do FCES.
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Imagem 28 - Hélcio Modenese, Trabalho e Displicéncia, 1953.
Fonte: Catdlogo do VI Saldo Capixaba de Arte Fotogréfica. Acervo do FCES.

Imagem 29 - Ralph Miller, Contra luz, 1954.
Fonte: Acervo do FCES.
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Imagem 30 - José de Almeida Rebougas, Comunicagdes, 1954.
Fonte: Acervo do FCES.

Imagem 31 - O. M. Wanguestel, Poéme, c. 1959.
Fonte: Acervo do FCES.
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Imagem 32 - Nilton Pimenta, Fundi¢c&o, 1960.
Acervo do FCES.

Imagem 33 - Manoel Martins Rodrigues, Luz e sombras, c. 1960.
Fonte: VASCONCELOQS, 2008, p. 212.



115

Imagem 34 - Milton de Siqueira Lopes, Manha radiosa, 1960.
Fonte: Acervo do FCES.

Imagem 35 - Luiz Guilherme S. Moreira, A troca, 1960.
Fonte: Acervo do FCES.
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Imagem 36 - Roberto de Oliveira, Elos, 1961.
Fonte: Acervo do FCES.

Imagem 37 - Marcus de Barros, Folga a bordo, 1961.
Fonte: Acervo do FCES.



Imagem 38 - Roberto de Oliveira, Garras metalicas, 1963.

Fonte: Acervo do FCES.

Imagem 39 - Roberto de Oliveira, Sem titulo, 1964.
Fonte: Acervo do FCES.
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Imagem 40 - Roberto de Oliveira, Imagem 41 - Roberto de Oliveira,
Tambores, 1964. Tambores, 1964.
Fonte: Acervo do FCES. Fonte: Acervo do FCES.

Imagem 42 - Jodo Luiz Mazzi, Ficus italiano,1966.
Fonte: Acervo do FCES.
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Imagem 43 - José Maria Silva, Aura,1966.
Fonte: Acervo do FCES.

Imagem 44 - Julio César Pagani, A luz de vela,1968.
Fonte: Acervo do FCES.



Imagem 45 - Luiz Saraivo Porto, Perfil de mulher, c. 1970.

Fonte: VASCONCELGQS, 2008, p. 191.

Imagem 46 - Marcus de Barros, Revoada Il, ¢. 1972.
Fonte: Acervo do FCES.
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Imagem 47 - Francisco Quintas Jr., Retangulos, 1973.
Fonte: VASCONCELOQOS, 2008, p. 193.

Imagem 48 - Paulo Bonino, Almoco Il, 1974.
Fonte: VASCONCELOS, 2008, p. 184.
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Imagem 49 - Luiz Saraiva Porto, Canoeiros, 1975.
Fonte: Acervo do FCES.

Imagem 50 - Maria Adelia Milanez, Colonial (Ouro Preto), 1976.
Fonte: Acervo do FCES.
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Imagem 51 - Nilton Pimenta, Rebougas, 1978.
Fonte: Catalogo do XXVI Saldo Capixaba de Arte Fotografica. Acervo do FCES.

Imagem 52 - Isauro Rodrigues, S/T |, 1978.
Fonte: Catalogo do XXVI Saldo Capixaba de Arte Fotogréfica. Acervo do FCES.
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3 0OS SALOES INTERNACIONAIS PROMOVIDOS PELO FOTO
CLUBE DO ESPIRITO SANTO

3.1 CONSIDERACOES INICIAIS SOBRE 0OS SALOES CAPIXABAS DE
ARTE FOTOGRAFICA

Os Salbes de Arte Fotografica compunham o conjunto de atividades realizadas pelos
fotoclubes, sendo uma das mais importantes praticas das agremiacdes por
operarem na difusdo da fotografia artistica e, também, na manutencdo do
fotoclubismo. A tentativa de homogeneizacgéo da prética fotografica ganharia, assim,
reforco por meio da realizagdo dos Salbes, os quais propagavam a fotografia
artistica discutida no interior do fotoclube aos participantes do evento e ao publico
em geral. Sendo os Saldes configurados em diversos niveis — estadual, nacional ou
internacional —, permitiam, ainda, produtivo intercambio entre fotoclubistas e

fotoclubes.

No Espirito Santo, a promocao das edicdes do Saldo Capixabas de Arte Fotografica,
de 1947 a 1978, pelo Foto Clube do Espirito Santo (FCES), ocorreu de modo similar
aos dos demais fotoclubes brasileiros. Tendo contribuido, ainda, na formacéo
imagética dos seus membros e na adequacédo do fotoclube local ao movimento
fotoclubista. O empenho do FCES nas intensas atividades fotoclubistas, entéo,

colaborou para sua participacdo na construcao da visualidade do fotoclube no Brasil.

Nos Salbes Capixabas de Arte Fotogréfica, as trés primeiras edicdes — dos anos de
1947, 1949 e 1950°° — foram de nivel estadual, participando, basicamente apenas
os integrantes do proéprio fotoclube. No IV Saldo, em 1951, se inauguraria a
expansdo do evento ao nivel nacional e, também teria inicio a confeccdo e
publicacdo dos respectivos catdlogos, que a partir de entdo, documentariam cada

edicao™®’.

1% por dificuldades financeiras e falta de apoio o FCES néo consegue executar a segunda edic&o do

Saldo no ano de 1948, como pretendido.
187 A partir da 42 edicao, apenas o VIII Saldo, de 1955, n&o possui catalogo.
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Imagem 53 - 1° Saldo Capixaba de Arte Fotogréfica, 1947.

Saldo realizado na sede da A.E.l. (Associacdo Espirito-Santense de Imprensa). Da esquerda para
direita, estéo dispostos: Isauro Rodrigues, José do Patrocinio Machado de Oliveira, Erico Hauschild,
Magid Saade, Rubens Grausco e Manoel Martins Rodrigues.

Fonte: VASCONCELOQOS, 2008, p. 97.

Consta na pagina de apresentacdo do catalogo do IX Saldo, de 1956, o termo
“Internacional”, entre parénteses. Contudo, ndo se encontra na relacao de trabalhos
aceitos do Saldo referido, a presenca de fotografos estrangeiros, tanto na condicao
de “avulso” ou representado por agremiagdo. Somente no ano de 1958, na 112
realizacdo do evento, que constaria, de fato, a presenca de estrangeiros
participando do Saldo. No catalogo desse XI Saldo encontram-se obras enviadas por
fotégrafos da Alemanha, de Portugal, da Italia e da antiga lugoslavia. Tal abertura
resultaria num intercambio fotografico favoravel ao aprimoramento do olhar e da
experiéncia dos integrantes do FCES, que absorviam as novidades vindas de fora,

em especial, ao que se referia a processos e estéticas.

Evidentemente, a promocdo dos Saldes de carater internacional, também teve
impacto sobre a producédo fotografica dos integrantes do FCES. O circuito de
imagens de fotoclubistas pelos SalGes era 0 meio de repercussdo em que essas
producBes eram avaliadas e recebiam criticas, sendo a sua aceitacdo no meio o
reflexo de que correspondiam as concepcdes fotoclubistas. E atribuido a experiéncia
dos Saldes fotograficos, o aperfeicoamento progressivo dos fotdgrafos, pois, a cada

edicdo, novos e variados materiais de estudo eram apresentados.



126

Imagem 54 - Abertura do XI Saldo Capixaba de Arte Fotografica, 1958.
Roberto Vianna Rodriguez abre o XI Saldo, que foi realizado no Centro de Comércio do Café (Praca
Costa Pereira, Vitoria/ES).
Fonte: VASCONCELOQOS, 2008, p. 111.

Jacob Polacow, em artigo para Foto-Cine Clube Bandeirante-Boletim (FCCB-

Boletim)*®®

, enfatiza a influéncia dos Saldes Internacionais sobre os fotografos, mas
ressaltava que a questdo ndo significava dizer que os trabalhos dos estrangeiros
eram “obras de mestre”, mas se existiam diferencas entre as producdes, o
intercambio seria sempre favoravel a ambos os lados. Complementa a discussao
apresentando uma série de elementos que foram sendo pouco a pouco incorporados
a linguagem fotogréafica pelo contato proporcionado pelos SalGes internacionais,
como “movimento”, “dinamismo”, “vibracdo”, “estudo de variacdo de angulos de
tomada”, entre outros. E concluia “devolvem-se, assim, a pintura, com o penhor da
gratiddo, os temas e assuntos que lhe haviam sido tomados de empréstimos,
atirando-se os fotégrafos, avidamente, aqueles que lhes eram predestinados, no

Império da Luz"**°

Os primeiros Saldes promovidos pelo fotoclube local previam a inscricdo de
fotografias exclusivamente em “Branco e Preto”. No X Saldo, em 1957, a sec¢ao “Cor”
seria inaugurada com “Transparéncias 35mm”. Nesta categoria, no entanto, somente
sdo registrados membros do proprio FCES participando. Nos dois anos seguintes,
contudo, a categoria ndo aparece, retornando firmemente aos Saldes, em 1960,

como “Secéao cor — 30x40”. Nessa edicao, a Xlll, somente um concorrente tem as

18 A denominacdo Foto-Cine Clube Bandeirante-Boletim (FCCB-Boletim) foi utilizada até 1950, na

ocasido do n° 56 da publicacdo, quando, entdo passa a ser referenciado na capa o nome de Foto-
Cine Boletim.

19 pOLACOW, Jacob. Arte Fotografica em seus aspectos locais. FCCB-Boletim, Ano IV, n.43, 1949.
p. 6-9.
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obras aceitas na secao referida — totalizando quatro fotografias do mesmo fotégrafo

—, sendo ele membro da agremiacdo Fény-Szov Foté-Club, de Budapeste, Hungria.

A partir de entdo, os Salbes priorizariam os trabalhos coloridos, sendo os eventos
organizados em trés secdes: “Branco e Preto”, “Copias/Ampliagdes Coloridas” e
“Transparéncias/Diapositivos Coloridos”. A propagacao dos filmes em cor reflete-se
na quantidade de fotografias coloridas inscritas e aceitas nos Salbes capixabas.
Entretanto, ainda que a fotografia em cor angariasse espaco nos Sal0es,
conquistando duas das trés categorias do evento, as fotos em “branco e preto” ainda

predominavam entre os trabalhos inscritos e admitidos.

O aumento na quantidade de categorias implicava, também, na ampliacdo do
numero de premiacdes: se de cada secdo eram selecionados as trés melhores
obras, o Saldo passaria, assim, a ter nove premiacdes por edicdo — sem contar com
as concessbOes de mencdes honrosas, que nao seguiam uma regularidade na

premiagao.

Contudo, mesmo com as categorias da fotografia colorida se fazendo presentes nos
SalGes, constata-se que a escolha das imagens a serem reproduzidas nas
impressdes dos catalogos privilegiava, em todas as edi¢gbes, as imagens em “branco
e preto”, em detrimento das copias em cor. Isso pode apontar uma determinacéo
imposta por restricbes orcamentarias do fotoclube capixaba na confeccdo dos
catalogos, pois na época a impressao de cada cor da imagem exigia uma folha de
fotolito em metal, processo que, além de custoso, pouco se encontrava nas graficas
do Espirito Santo, determinando que a maioria das publicacdes fosse enviada a

outro estado para ser impressa.

Em razdo de ndo se ter acesso as obras coloridas aceitas nos Salbes, pois as
mesmas nao foram publicadas nos catalogos e, também pela politica de devolucéo
das fotografias inscritas no evento, ndo ha registro imagético das mesmas, fato que

impossibilita 0 conhecimento e a leitura dessas imagens.
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No comparativo de participacdo entre as edicbes de nivel nacional e internacional
dos Saldes Capixabas de Arte Fotogréfica (Tabela 1), tem-se, claramente indicada a
ampliacdo do evento de acordo com o0s numeros apresentados dos quadros
demonstrativos de cada edicdo. Na relacdo expressa por meio da porcentagem, o
aumento da participacdo entre as edicdes nacionais e as internacionais, gira em
torno de 300%. A média de fotografos concorrentes nas edi¢des internacionais
passa dos 200, enquanto no nivel estadual eram aceitos cerca de 70 concorrentes
por edicdo. Esse aumento foi mais notdrio nas edi¢cdes da década de 1970, em que
chegam a participar quase 400 fotografos com mais de 700 obras no XXIV Saldo, de

1973, a exemplo.

Vale a pena ressaltar na analise dos dados, o indice de corte de imagens enviadas,
gue em algumas edi¢cdes chega a mais de 70% dos recebimentos. Isso é percebido,
sobretudo, nas edicOes de nivel internacional do evento, em que grande parte dos
Saldes apresenta essa marca. Excetuam somente as edi¢cdes 1958 (XI Salao) e a de
1963 (XVI Saldo) que mostram que, respectivamente, 41,52% e 50,97% dos
trabalhos inscritos foram aceitos. Na ocasido das edicdes de nivel nacional, por
exemplo, essa questdo do corte pode ser percebida no IX Saldo (1956), que
apresenta que 25,15% das fotografias inscritas no evento foram admitidas. Nas
demais edicbes, o evento admitiu cerca de 50% das imagens enviadas para

participar dos Saldes.

Esses dados podem demonstrar a amplitude que o evento tomou ao abrir-se ao
nivel internacional e revela o tamanho dos Saldes que, em média, expunha, em
espacos de Vitéria, cerca de 350 fotografias das mais variadas partes do Brasil e do

mundo.

Era permitida a participacdo desses eventos agremiacdes e fotdgrafos “avulsos”,
aqueles que ndo eram associados a henhuma instituicdo do movimento fotoclubista,
ou seja, ndo era condicdo obrigatéria ser membro integrante do fotoclube para ter
aceitacdo nos Saldes Capixabas de Arte Fotografica. Contudo, mesmo que o Saldo
previsse a participacdo de fotégrafos “avulsos”, & claramente percebida que a
inscricdo de fotografias de fotoclubistas ocorria em maior nimero que o de
fotégrafos externos. Pode-se atribuir isso ao fato do regulamento do Saldo ser

divulgado pelos canais do préprio movimento, como 0 contato direto com 0s
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fotoclubes ou divulgacéo através de convites inseridos em seus boletins informativos
e mesmo nos catalogos do evento. Como as midias convencionais ndo veiculavam

tais informacgfes sobre a forma de participacdo no evento, o nimero de pessoas de
fora do circuito fotoclubistico acabava restrito.

XXIll Saldo Capixaba de Arte Fotografica
1971

COMEMORATIVO DO 25.° ANIVERSARIO DE FUNDACAO DO FOTO CLUBE DO ESP. SANTO
IN CELEBRATION OF THE 25th ANNIVERSARY OF THE FOTO CLUBE DO ESP, SANTO

(De acérdo com as normas da F. . A.P.)
(According F. . A. P. regulatons)

— “Preto e branco” e coloridas — — Black & white and color —

(Transparénciais e ampliagoes)

O Folo Clube do Espirito Santo
tem o prazer de convidar V. S. pura
participar do XX1II Saldo Capizaba
de Arte Fotogrdfice a se realizar em
Julho de 1971 na cidade de Vitéria -
E. Santo — Brasil.

Oontando com sua valiosa cola-
boragdo, antecipadamente agradece.

* Encerramento das inscri¢oes:

15 de maio de 1971

REMESSA PARA:

( Slides and prints )

The “Foto Clube do Espirito Santo”
takes pleasure in inviting you to par-
ticipe in the XXIII Capizaba Salon
of photographic Art, to be held in
July, 1971 in Vitéria — E. Santo —
Brazil.

We thank you in advance for your
collaboration.

H
Entries should be received be
May, 15th - 1971

ADDRESS ENTRIES TO:

FOTO CLUBE DO ESPIRITO SANTO

XXl SALAO CAPIXABA DE ARTE FOTOGRAFICA

CAIXA POSTAL, 366

VITORIA — ESPIRITO SANTO — BRASIL

Imagem 55 - Exemplo de convite para a participacdo no Saldo Capixaba de Arte Fotografica no
proprio catalogo do evento.
Fonte: XXII Catalogo do Saldo Capixaba de Arte Fotogréfica
Acervo do FCES. Reproducdao digital da fotografia pela autora.
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Isso, no entanto, ndo significava que os “avulsos” ndo eram aceitos ou ndo eram
premiados nos Salbes. Assim, no decorrer das dezesseis edi¢des internacionais do
Salado, tem-se com frequéncia a aceitagdo no evento de fotografos “avulsos” de todo

o mundo, ainda que em menor numero que os fotégrafos de agremiacoes.

Quanto as premiacgles, registram-se ao todo, dez premiacdes de fotdgrafos
“avulsos”, entre os primeiros, segundos e terceiros lugares e mengdes honrosas da
categoria “branco e preto”, e 39 premiagdes relativas aos fotoclubistas. De acordo
com essa relagao, fica evidente que apesar de quantitativamente a participacéo de
fotografos de fora ndo se comparar ao nimero mais expressivo de fotoclubistas,
gualitativamente, sua aceitacdo e reconhecimento através das premiacdes €

manifesta.

A inclusdo de fotégrafos “avulsos” no evento fotoclubista, apontava, também, para a
uniformizagdo da pratica fotografica para além dos muros do fotoclubismo,
considerando que os participantes dos saldées compartihavam de um mesmo
principio fotografico, de ordem técnica e artistica. Sendo assim, ndo haveria grandes

mudancas de estilo de um saldo para outro.

A esse respeito, Roland Barthes destaca, em “A Camera Clara” (1984), o desafio
gue compete ao fotografo para buscar produzir uma fotografia interessante: agindo
na subversao dos modelos instituidos, na operacéo nas brechas, no rompimento de
matrizes codificadas.
A foto se torna “surpreendente” a partir do momento em que nido se sabe por que ela foi
tirada; qual motivo e qual interesse para fotografar um nu, contra-luz, no vdo de uma porta, a
frente de um velho automdvel na grama, um cargueiro no cais, dois bancos em uma pradaria,

nadegas de mulher diante de uma janela rustica, um ovo sobre uma barriga nua (fotos
premiadas em um concurso de amadores)?*"

Na mesma obra, Barthes faz um questionamento aos salfes de amadores: a busca
pela aceitacdo nos saldes acabava gerando a inalterabilidade fotografica, impedindo

a agregacdao de novos valores a fotografia artistica?

A questdo da mesmice fotografica sugerida por Roland Barthes, quanto a fotografia
veiculada nos saldes fotograficos de amadores, é, também, discutida por Eduardo

Salvatore, integrante do Foto Cine Clube Bandeirante (FCCB), em artigo publicado

10 BARTHES, 1984, p. 57.
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no FCCB-Boletim a respeito do 39° Saldo promovido pelo préprio fotoclube do qual
era membro, contemporaneamente a obra de Barthes.
Pouca criatividade, pouca originalidade, muita repeticdo de temas ja bastante explorados,
bastante vistos e, 0 que € pior, tratados sempre da mesma maneira (...) Trabalhos comuns,
portanto, que nada de novo nos trazem. (...) Isto reflete a busca somente pela conquista de
titulos para figurar estatisticas como a PSA ou a FIAP, o que se denomina de "Salonismo", o

que pode dar uma satisfacdo pessoal do "salonista", mas ndo Ievla711a nada em termos de
evolugdo (mesmo pessoal) e ndo acrescenta nada a arte fotografica.

Anos antes de publicar este texto, Salvatore ja apontara, em 1951, em outro artigo
incluido nos informativos do FCCB-Boletim, que o momento fotografico caminhava
em direcdo a certa decadéncia da fotografia, ou para o que chamou de
‘estagnacao”. E quanto aos saldes de fotografia observava:

(...) ndo me parece estranho justamente o fato de a grande maioria dos expositores ter como

preocupacdo maior apenas acumular etiquetas de salGes, embora a custa da padronizacdo
de sua produgdo, num conformismo aniquilador da prépria personalidade.

(.

N&o quero dizer, absolutamente, que ndo se deva concorrer aos saldes de fotografia. O que
ndo se deve fazer, o que ndo faz o verdadeiro artista, aquele que faz Arte pela Arte, é
subordinar a sua personalidade e a sua obra, ao gosto comum, & tendéncia de cada jari, para
mais facilmente ganhar mais uma etiqueta ou mais um prémio. Isto € 0 que se chama
"salonite" e isto longe de contribuir para o aprimoramento da fotografia, a torna vulgar e
inexpressiva.'’

Pode-se concluir que as impressbes que Salvatore antecipou em 1951 iriam se
confirmar nas décadas seguintes, permanecendo validas ainda em 1987, quando
escreve outro artigo no mesmo periodico, insistindo no assunto. O desabafo do
fotégrafo é apresentado, agora, de forma similar aos anteriores, utilizando, por
vezes, 0os mesmos termos nas diferentes ocasides, como “salonismo”, “acumular
etiquetas de saldes” e “conquista de titulos”. Contudo, a fala de Salvatore nao é
comum ou valida para expressar o pensamento de todos os fotoclubistas, mas deve
ser vista como um possivel sintoma de sua prépria percepcao sobre os saldes de

fotografia promovidos pela agremiacéo da qual fazia parte.

Se a busca pela aceitacdo nos salbes de fotografia poderia gerar a inalterabilidade

fotografica, os eventos se estruturariam de uma mesma forma, seguindo o juri

"' SALVATORE, Eduardo. Consideraces & margem do 39. Saldo de Fotografias. FCCB-Boletim,

Sao Paulo, set. 1987. apud VIDICA, 2010, p 214-215.

172 SALVATORE, Eduardo. Consideracées sobre o Momento Fotografico. F.C.C.B. Boletim; Ano
VI, n® 67 - nov. 1951. Disponivel em: <http://www.studium.iar.unicamp.br/21/01b.htmI> Acesso em: 07
de novembro de 2013.
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determinada tendéncia, sem grande variacdo de uma edi¢do para outra ou mesmo
com contradicdo nas escolhas. Contudo, € possivel verificar por meio dos catalogos
dos Salbes, que existia, de maneira geral, uma diversidade de temas abordados,
técnicas e tratamento nas fotografias aceitas.

Dessa forma, diferentemente do que observou Salvatore, é possivel colocar que ndo
havia uma Unica corrente fotogréfica, mas distintas estéticas que coexistiam no
mesmo momento fotografico. Sobre a questdo, Helouise Costa e Renato Rodrigues
da Silva expbem que:
Havia assumidamente um gosto pela convivéncia entre as varias concepgfes da estética
fotografica, o que so foi possivel devido a duas razdes: primeiro pela inexisténcia de um corpo
tedrico suficientemente estruturado que desse conta das consequéncias estéticas Ultimas de

uma especulacdo moderna; segundo devido a defesa de uma ideologia liberal bem ao gosto
da pequena burguesia urbana.*"®

Eduardo Salvatore, inclusive, € quem, em 1951, adotaria essa postura do ecletismo
na pratica fotografica fotoclubista, atitude que passaria a assinalar os julgamentos
dos Saldes e seminarios internos dos fotoclubes. Defenderia, ainda, para que nao
fossem impedidos os participantes de se atirarem a novos temas, novos assuntos,

novas formas de expressao. Sugeria, assim, a liberdade do fotografo.

E neste sentido, que se estabelece a funcdo dos organizadores dos salbes de
fotografia de agregar nas Comissdes Julgadoras integrantes que tivessem
concepcdes fotograficas diferenciadas. Acreditavam que a partir do ecletismo da
composicdo da Comissdo, os julgamentos se dariam de forma a atrair trabalhos

também de concepcéo diversa.

A tarefa da Comissdo Julgadora'’® do Saldo Capixaba de Arte Fotografica era de
selecionar as fotografias a serem aceitas e premiadas no evento. Para tal, o juri era
formado por cinco integrantes, sendo eles associados do FCES. O membro do
FCES, Magid Saade, era o unico que recebia as fotografias que chegavam das
agremiacées para participar dos Saldes.'™ Era de sua reponsabilidade registrar as
fotografias e coloca-las no cavalete para serem julgadas. Os julgadores recebiam as

informacdes de titulo e a agremiacdo a que pertencia o fotoégrafo. Isso denotaria o

78 COSTA; SILVA, 2004, p. 58.

™ Mais sobre as Comissdes Julgadoras dos Saldes Capixabas de Arte Fotografica serd apresentado
em ponto posterior do capitulo.

> Magid Saade ficou sendo o tinico responsavel pelo recebimento e registros das fotografias do IV
Saldo Capixaba de Arte Fotografica em diante.



134

cuidado que o Saldo tinha para manter a isencao do juri as possiveis influéncias
externas. Na triagem, a fotografia inscrita deveria ter aceitacdo de pelo menos trés
jurados para ser admitida no Saldo, sem, contudo, concorrer a premiagdo. Apenas
guando a concordancia da Comisséo era unanime, que a fotografia ficava separada
para concorrer a selecdo de premiacdo. De maneira geral, a premiacdo se dava por
trés colocacdes na categoria e, quando cabia, também eram concedidas mencdes

honrosas.

No final de cada edicédo, o fotoclube era responsavel por fazer a devolucéo de todas
as fotografias enviadas ao Saldo, cuidando para que isso ocorresse no mais perfeito
estado.

Em 1950, o Foto Clube do Espirito Santo participa da 12 Convencéo Brasileira de
Arte Fotografica, evento que é sintoma de que o movimento fotoclubista atinge
grande potencial artistico e social. Desdobramento evidente da Convencéao reflete-se
no surgimento de entidades nacionais como a Unido Nacional de Fotoclubes e a

176

Confederacdo Brasileira de Fotografia e Cinema (CBFC) atualmente

denominada Confederacdo Brasileira de Fotografia (Confoto). Esta, passaria a
representar o Brasil na Fédération Internationale de L art Photographique (FIAP)*"",
fundada em 1946 com sede na Suica. Essas associacdes tinham o empenho de

congregar os fotoclubes para que atuassem segundo interesses comuns.

A partir de 1964, por ocasidao do XVII Saldo capixaba, a Fédération Internationale de
L art Photographique reconheceria e regulamentaria o evento do Foto Clube do
Espirito Santo.'”® Para que isso ocorresse, procedimentos e normas deveriam ser
seguidas pelos promotores do evento como a confec¢cdo de medalhas referentes a,
no minimo, trés primeiros lugares de cada categoria; a emissdo de convites, 0s
guais eram entregues para a Confederacdo Brasileira de Fotografia e Cinema. Esta

as repassava para a FIAP, que entdo distribuia os convites internacionalmente —

" Eduardo Salvatore, integrante do Foto Cine Clube Bandeirante, foi eleito presidente da CBFC,

ficando no cargo de 1950 a 1989.

" A FIAP é uma federacdo internacional que conta com membros operacionais das associacdes
nacionais de fotografia com o objetivo de promover a arte fotografica em todos os seus aspectos,
géneros e processos, além de eventos. Foi fundada pelo Dr. Van de Wijer, na Bélgica, que desde
1946 estabeleceu contatos com vérias associagdes nacionais de fotografia em todo o mundo. O
primeiro Congresso, ato oficial de fundacéo da FIAP, teve lugar em Berna (Suica) em 1950, com a
E%rticipa(;éo de representantes de 10 paises.

Segundo informacdes dadas por Magid Saade em entrevista a autora em 02/12/10.
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além de também entregar diretamente a algumas agremiacgfes; a producao de selos
para cada edi¢cdo (0s quais as vezes se repetiam de um evento para 0 outro); a
impressdo de catalogos com quadros estatisticos dos paises participantes com a
guantidade de trabalhos inscritos e admitidos, além da realizacdo da exposicao com
os trabalhos admitidos. De tal maneira, a promocdo do evento se daria de modo
similar em todo mundo, numa tentativa de uma padronizacdo dos Saldes, de acordo

com as orientagdes da FIAP.

Assim sendo, o FCES estava fillado a CBFC, atuante enquanto 6rgéo
regulamentador da prética fotoclubistica no Brasil, que mantinha o contato direto

com o organismo internacional, a FIAP.

A partir da filiacdo do FCES a FIAP, percebe-se, por meio dos catalogos, um
crescimento no niumero de concorrentes e de trabalhos inscritos a cada edigéo. Isso
pode caracterizar a divulgacdo ou respeito do evento capixaba no cenario
internacional, o que favoreceria a qualidade e a repercussdo do mesmo interna e

externamente.

Analisando os paises participantes nos Salfes internacionais, verificamos, de acordo
com os dados constantes dos catalogos, o montante de trinta e duas nacdes ao
longo das edi¢cbes do evento: Alemanha, Argentina, Australia, Austria, Bélgica,
Brasil, Chile, Dinamarca, Espanha, Estados Unidos, Filipinas, Finlandia, Franca,
Grécia, Holanda, Hong Kong, Hungria, Inglaterra, Italia, antiga lugoslavia, Jamaica,
Luxemburgo, México, Noruega, Peru, Pol6nia, Portugal, Roménia, Russia (na época,
URSS), Suécia, Suica e antiga Tchecoslovaquia. E intensa a afluéncia da Europa,

além de representantes dos demais continentes, com excecéo, contudo, da Africa.

Ainda, segundo informacdo de Magid Saade (2010), o Saldo Capixaba de Arte
Fotografica chegou a ser considerado o 2° melhor Saldo fotografico do pais,
recebendo apreciacdes quanto a sua organizacdo e, também, quanto ao ecletismo
de sua Comissao Julgadora. De fato, a trajetéria perpetrada pelo Foto Clube do
Espirito Santo, o inclui, legitimamente, no movimento fotoclubista e mostra-se

coerente com as praticas do movimento em todo o mundo.
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Imagem 56 — Inauguracéo do XlII Saldo Capixaba de Arte Fotografica (1960).
Fonte: Acervo do FCES.

A regularidade das edicbes do evento foi anual até o XXIl Saldo, em 1969. Os
eventos realizados na década de 1970 tém intervalos irregulares, tendo comportado
quatro edi¢des: XXIII Saldo (1971), XXIV Saldo (1973), XXV Saldo (1975) e o XXVI
Saldo (1978). Magid Saade esclarecia, em entrevista a autora (2010), que como a
promocdo dos eventos dependia de muito trabalho dos membros envolvidos, os
dirigentes e associados do FCES resolveram transformar os Saldes em bienais. No
entanto, o espaco de tempo entre o XXV e o ultimo evento realizado (XXVI Saléo)

caracterizou-se como trienal.

Também néo era fixado um periodo especifico para a ocasidao do evento, apesar de
gue se percebe que parte das edi¢cdes encerravam as inscricdes das fotografias no
més de Marco®” ou, ainda, no més de aniversario do FCES, no més de Maio™°, de
1960 a 1964. Em algumas edicdes esta registrado o periodo em que ocorreram 0s
Saldes capixabas: sendo as em 1958 e 1959, realizado em 8 de Setembro. De
gualquer forma, a regularidade anual com que o FCES manteve a promocédo dos
SalBes capixabas por longo periodo, pode indicar a caracterizacdo do evento como

marco cultural capixaba.

" percebe-se que nos Saldes dos anos de 1960 a 1966 havia a solicitacdo para envio das

fotografias até o dia 15 de marco.
1% 34 nos Saldes capixabas de 1967 a 1978, o prazo de inscricdo se encerraria no dia 15 de maio,
conforme mencionam os catalogos.



137

Demonstrativo da participacdo nos Saldes de 1968 a 1978
3000
2500
2000 .
1500
1000
00 %
0
XXI XXI XX XXIV XXV XXVI
Saldo Saldo Saldo Saldo Saldo Saldo
(1968) (1969) (1971) (1973) (1975) (1978)
=== Concorrentes Inscritos 543 361 498 559 713 304
== Concorrentes Admitidos 312 212 325 393 319 166
Trabalhos Inscritos 1816 1227 1760 2044 2511 1144
=>&=Trabalhos Admitidos 522 354 588 738 485 277

Grafico 1 - Demonstrativo da participacdo nos Saldes de 1968 a 1978.
Dados extraidos dos catalogos referentes a cada edicdo do Saldo.

O Grafico 1, evidencia como, em especial, os ultimos dez anos dos Salbes foram
marcados por altos e baixos, registrando uma caida em 1969 e outra a partir de
1973. Em sua pendultima edicdo, em 1975, o numero de trabalhos inscritos é recorde,
com mais de 2500 obras — entre fotografias “branco e preto”, copias coloridas e
diapositivos. No entanto, os trabalhos que realmente foram admitidos no evento
apresentam-se com cerca de 20% de aproveitamento, 0 mais baixo indice registrado
em todo periodo de realizacdo dos Salbes. Importante assinalar que mesmo a
proporcao do indice de corte das imagens sendo reduzido, o numero efetivo de
fotografias aceitas no XXV Saldo (1975) € um dos mais expressivos da trajetoria do
evento, com o total de 485 obras, enquanto a média das edi¢cdes internacionais

admitia em torno de 350 imagens.

Aponta-se que a falta de espaco mais amplo para a realizacdo dos Saldes possa ter

influenciado a admissdo de mais ou menos trabalhos nas edi¢cdes. Magid Saade
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(2010) revela que, o numero de trabalhos admitidos para a exposicao ficava, muitas

vezes, condicionado ao espaco disponibilizado para a edicdo*®.

Trés anos mais tarde, em 1978, o FCES realizaria seu 26° e, também, ultimo Sal&o.
Este ja registrava um namero baixo de inscricdes, se comparado as demais edicbes
da mesma década, com apenas 1.144, cifra que correspondia a menos de 50% de
fotografias recebidas em relacdo a edicdo anterior, e 277 trabalhos aceitos. Isso
confirma que, de maneira geral, as atividades fotoclubistas no Brasil e no mundo
estavam, nesta época, perdendo forca e os dados apresentados podem ilustrar um

indicio dessa “decadéncia” no FCES.

Portanto, para que os SalGes acontecessem varias etapas deveriam ser seguidas,
adotando as normas da FIAP, o que demandava tempo e dedicacdo para realizar os
eventos praticamente sem nenhum apoio oficial, seja do governo do Estado ou da
Prefeitura de Vitéria. Apesar de o FCES ter sido considerado de “Utilidade
Publica”®, a partir da década de 1950, o fotoclube sé teria recebido subsidios do

Estado uma Unica vez, no valor de 15.000 cruzeiros.®3

Constata-se, nos documentos dos Salbes, o apreco social que a associacao
capixaba desfrutava entre o publico capixaba. Em alguns exemplares dos catalogos
dos Salbdes, encontram-se referéncias de empresas parabenizando a atuacédo do
FCES, que divulgava o Estado, além de seus limites, o que mostra o alcance do
evento e do fotoclube no Espirito Santo. Para ilustrar a questdo, tém-se as
consideracoes de Jones Santos Neves Filho, entdo presidente do SENAI (Servico
Nacional de Aprendizagem Industrial), que diz:
Externando o mais sadio reconhecimento pelo elevado trabalho que vem sendo realizado
pelo Foto Clube do Espirito Santo em favor do alevantamento [sic] cultural da gente capixaba,
€ com grata satisfacdo que, em nome do Servico Social da Industria (SESI), do Servico
Nacional de Aprendizagem Industrial (Senai) e da Federacéo das Industrias do Espirito Santo

(FIES), n6s nos congratulamos com seus dirigentes e associados pela realizacdo de mais um
certame de arte.'®*

Véarios foram os espacos utilizados para a realizacdo dos Salbes do FCES,

especialmente os sagudes de edificios, como o da Companhia Vale do Rio Doce, o

'8 Depoimento & autora em 02/12/10.

182 pelos Governos do Estado do Espirito Santo (Lei 643, de 26-08-52) e do Municipio de Vitéria (Lei
208 de 2-10-51).

'8 Segundo informacdes de Magid Saade dados a Claudia Milke Vasconcelos em depoimento em
09/10/2006, Cf. VASCONCELOS, 2008, p. 29.

18 Congratulacéo extraida do XXI Saldo Capixaba de Arte Fotografica, de 1968, sem paginacao.
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Ed. Ouro Verde e o Ed. Gléria, o espaco fisico da firma Ribeiro Branddo & Cia, do
comércio de Antonio Moysés, além da prépria sede do fotoclube. Percebe-se assim,
gue nédo se tinha um lugar especializado para a apresentacdao dos trabalhos, fato

comum no cenario artistico capixaba da época.

Imagem 57 — Vista parcial da exposigdo do XIX Saldo Capixaba de Arte Fotografica, de 1966.
A terceira fotografia da primeira linha é Dueto, de Jodo Luiz Mazzi (FCES).
Fonte: Acervo do FCES.

g
oaa

Imagem 58 — Exposicao do XI Saldo, de 1958, no Palacio do Café, localizado na Praga Costa Pereira.
As fotos foram montadas sobre cartolina, sem moldura. A iluminagéo para a exposi¢ao nao foi
utilizada na ocasido por sua luz privilegiar apenas algumas fotografias.

Fonte: Acervo do FCES.

Nas exposi¢bes, as configuracbes no espaco de apresentacdo das fotografias
interferem na maneira como a obra interfere na percepcdo do espectador. Por meio

de fotos de registros das mostras dos Salbes, é possivel perceber que, no entanto,
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ndo havia uma preocupacédo ou orientacdo quanto a apresentacdo das fotografias ao
publico. Nos registros fotograficos de algumas edicdes, é visto que as fotografias
aceitas estavam dispostas lado a lado, sem respeitar o que é chamado de “respiro”
entre uma obra e outra. A disposicao das fotografias no espacgo expositivo, assim,
sofre alteracbes de uma edicdo para outra, sendo que em algumas mostras sao
manifestos cuidados especiais e maior especializacdo profissional, como a

preocupacao com iluminagdo adequada para as obras.

Até 1967, como consta nos catalogos dos SalBes, as obras dos membros da
Comissdo Julgadora ndo poderiam participar da selecdo do evento e concorrer a
premiacdo. Os trabalhos desses, entdo, somente participavam da exposicao.
Contudo, dai em diante, as fotografias de todos os associados do FCES néo
poderiam concorrer a premiacdo. Isso configurava uma das normas ditadas pela
Fédération Internationale de L art Photographique, porém tornava o evento, para o
Fotoclube promotor, apenas a sede da amostragem e nao possibilidade de

competicao.

De outra forma, a participacdo dos membros do FCES com a exposi¢cdo de suas
fotografias em “mostra paralela”, favorecia a sua apresentagéo no espago expositivo
em relacdo as demais. Ana Rita Vidica, na leitura que faz do caso do Clube da
Objetiva (GO), aponta que isso podia oferecer uma ’divulgacdo do trabalho
fotografico local, que coaduna com o dos outros expositores, dando uma dimenséao
de qualidade em nivel internacional para os fotoclubista locais, aos olhos do publico

local”. 18

O espaco dos catalogos dos Saldes capixabas, também era uma possibilidade de
divulgar a producao fotografica dos membros do FCES. Dessa forma, o catalogo foi
usado como veiculo para afirmar a qualidade dos fotoclubistas locais em igualdade
aos internacionais. Assim, uma quantidade significativa de fotografias dos

integrantes do fotoclube capixaba comp&em os catalogos.

'8 VIDICA, 2013, p. 55.
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Imagem 59 — Isauro Rodrigues, Composic¢ao sob Luz Solar, 1975.
Fonte: Catalogo do XXV Saldo Capixaba de Arte Fotografica. Acervo do FCES.

Imagem 60 — Roberto de Oliveira, Um sé destino..., 1962.
Fonte: Catalogo do XV Saldo Capixaba de Arte Fotografica. Acervo do FCES.

7

Dos fotoclubes brasileiros participantes € evidente a presenca em peso dos
originarios do Rio de Janeiro e de Sao Paulo, localidades onde havia uma
proliferacdo maior de agremiagbes em relacdo a outras regides do pais. Dos
paulistas, tém-se imagens enviadas por membros do: Foto Cine Clube Bandeirante
(Séo Paulo/SP), Academia Santista de Fotografia (Santos/SP), Foto Clube do Jau
(Jau/SP), Iris Foto Grupo (Séao Carlos/SP), Liberdade Foto Clube (Sao Paulo/SP),
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Santos Cine Foto Clube (Santos/SP), Foto Cine Clube de Barretos (Barretos/SP),
Foto Cine Clube Aracoara (Araraquara/SP), Cine Foto Clube de Ribeirdo Preto
(Ribeirdo Preto/SP), Grupo dos Seis (Sdo Paulo/SP), Foto-Cine Clube Jundiai
(Jundiai/SP), Foto Clube Lencoense (Lengbéis Paulistas/SP), Cine-Foto Clube
(Amparo/SP) e Clube Foto Amigos (Santos/SP).

Estdo registrados, também, a participacdo dos seguintes fotoclubes cariocas:
Associacao Brasileira de Arte Fotografica (ABAF — RJ), Clube Foto Filatélico
Numismético de Volta Redonda (Volta Redonda/RJ), Foto Grupo Objetiva
(Niter6i/RJ), Sociedade Fluminense de Fotografia (Niter6i/RJ), Sociedade
Fotogréafica de Nova Friburgo (Nova Friburgo/RJ), Foto Grupo Niteroi (Niter6i/RJ),
Rio Foto Grupo (Guanabara/RJ).

Na relagdo dos demais fotoclubes brasileiros que tiveram trabalhos aceitos nos
Saldes Capixabas de Arte Fotografica, verificou-se a participacdo de agremiagdes
das regides Nordeste, Sudeste, Centro-Oeste e, fortemente a Sul. Desses,
estiveram representados: Clube da Objetiva (Goiania/GO), Foto Clube de Londrina
(Londrina/PR), Grupo de Fotégrafos Amadores (Aracaju/SE), Sociedade Sergipana
de Fotografia (Aracaju/SE), Foto Cine Clube do Recife (Recife/PE), Foto Cine Clube
Gaucho (Porto Alegre/RS), Foto Clube de Minas Gerais (Belo Horizonte/MG), Foto
Cine Light Clube'®®, Clube de Cinema do Rio Grande (Rio Grande/RS), Associa¢éo
de Fotégrafos Amadores da Bahia (Salvador/BA), Santa Catarina Foto Grupo
(Florianopolis/SC), Foto Clube do Para (Belém/PA), Foto Clube Uberaba
(Uberara/MG), Foto-Grupo de Indaial (Indaial/SC), Poco de Caldas Cine-Foto Clube
(Poco de Calda/MG), Cine-Foto Clube (Séo Leopoldo/MG), Foca-Foto Clube Amador
(Rolandia/PR), Foto Cine-Clube Vila Velha (Ponta Grossa/PR), Associacao
Cachoeirense de Arte Fotografica (Cachoeiro de Itapemirim/ES) e, claro, o proprio

FCES, em participagao em “fora de selecao”.

Como isso, pode-se perceber a amplitude do evento, também, em territorio nacional.
Na edicdo de 1971, a exemplo, chegaram a participar 17 fotoclubes do Brasil, sendo
a média de 13, neste periodo dos anos de 1970, fase final, mas também a mais

expressiva em numeros do Saldo capixaba.

1% N&o se achou correspondéncia de localizacéo deste fotoclube.
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A figura feminina também esteve presente nos eventos, ainda que pontualmente.
Das representantes do Brasil registram-se pelo menos vinte e sete nomes: Zilia de
Lucena Duarte Ribeiro, Edith Aszmann, Doris Elena Rezende e Marcia Santos
Weiger, da Associacdo Carioca de Fotografia/RJ; Wanda Werneck de Souza e
Marilia Correa Vaz, da Sociedade Fotogréafica de Nova Friburgo/RJ; Zélia Leocéadia
T. Jardim (Foto Grupo Objetiva/RJ); Rosary Esteves (Clube da Objetiva/GO);
Gertrudes Altschul, Dulce G. Carneiro, Tereza Samaja, Mariza Paladino, Mariza
Palladino, Madalena Schwartz e Juanita Suarez, do Foto Cine Clube
Bandeirante/SP; Irani P. Pedro e Alcyone Calino, do Clube Foto Filatélico
Numismético/RJ; Ana Elisabeth Vieira Rodrigues (Grupo dos Seis/SP), Nice Costa
de Moraes (Associacdo Brasileira de Arte Fotogréfica/RJ), Lizete T. Tavares
(Associacao Cachoeirense de Arte Fotografica/ES), Teresinha A. Barbosa (Santos
Cine Foto Clube/SP), Maria Elysia Araujo Luna (Sociedade Fluminense de
Fotografia/RJ), Maria Opice (Foto Cine Clube Aracoara/SP), Vera Ferreira (Poco de
Caldas Cine-Foto Clube/MG). De todos os nomes apresentados, contudo, nenhum
foi contemplado com os primeiros lugares nas edicdes dos Saldes de que

participaram.

Do Foto Clube do Espirito Santo, constata-se que duas figuras femininas
participaram dos SalGes capixabas: Maria Teresa Barbosa Silva com a fotografia
Folguedos Juninos, na categoria Diapositivos, ho XX Saldo de 1967; Maria Adelia
Milanez apresentando duas fotografias na categoria “branco e preto” do XXIll Saléo,
de 1971, Brejo e Reflexos. Maria Adelia Milanez e Maria Teresa Barbosa, segundo
as relacdes dos trabalhos aceitos nos Saldes, teriam sido as uUnicas mulheres da
cena capixaba participando dos SalGes, ambas, contudo, em apenas uma edicdo do
evento. Isso revela a inexpressiva participacdo feminina no interior do FCES e em
seus eventos, o que também pode ser constatado na maioria dos fotoclubes

brasileiros.

Por fim, os Sal6es Capixabas de Arte Fotografica, promovidos pelo FCES, durante o
periodo que se estende por 31 anos, destacou, por seus critérios e concepcoes, a
selecdo da fotografia artistica no contexto do fotoclubismo internacional. A
compreensao imagética das obras aceitas e, principalmente, das que foram
premiadas nas edi¢cdes, podem ser avaliadas, por meio dos catalogos das edicdes

dos Saldes.
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3.2 OS CATALOGOS DOS SALOES: VESTIGIOS DO EVENTO

Ao longo dos 26 SalBes de Arte Fotografica, promovidos pelo Foto Clube do Espirito
Santo, este publicou a partir do seu IV Saldo, em 1951, um total de 22 catalogos.
Verdadeiros documentos historicos e fonte de memaria dos eventos, os catalogos
compdem o acervo do FCES, situado na sede da instituicdo, em Vitoria, que ainda

guarda exemplares que nao foram distribuidos no momento dos eventos.

As dimensdes dos catalogos estdo proximas do padrdo internacional A5 (15 x 22
cm), com variacdes de poucos centimetros de uma edicdo para outra, e sao a
principal referéncia dos eventos. Revelam um complexo de informagOes, desde a
relacdo de fotégrafos participantes a reproducdo de parte de fotografias que foram
exibidas na exposi¢do. Diante da importancia dos documentos do passado, cabe
apontar aqui que o catalogo, sob o prisma de uma fonte escrita impressa, atua como
meio de transmissdo de informacfes que torna possivel tanto a compreenséo,
guanto a tentativa de reconstituicdo de uma atividade especifica do fotoclube e,
também, a investigacdo das circunstancias que envolveram a producao fotografica

da época.

Surge a necessidade de se fazer conhecer os conteudos dos documentos,
possibilitando o resgate da memodria visual e escrita do evento por meio de acdes de
descoberta, andlise e interpretacdo dos materiais que se tornam, entao,
instrumentos da pesquisa. Consciente disso, Boris Kossoy, ao abordar em suas
obras referéncias a pesquisa historica, cita o historiador francés Henri-Irénée
Marrou, que teria observado:

Muitas vezes a existéncia da documentacdo sO se revela no dia em que um historiador, 0

primeiro a interessar-se por esse problema, a reclame, a procure, a faca surgir mediante
processos engenhosos, imaginados com essa finalidade.*®’

O contato e o estudo da documentacdo relativa ao evento em questdo possibilitam
inquiri-la como instrumento de apoio a pesquisa. Permite formular interpretacdes do
extenso tecido de informacdes e favorecer a ampliacdo do horizonte de pesquisas

no campo da historia da fotografia no Brasil.

¥ MARROU apud KOSSOY, 2001, p. 64.
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O catédlogo do Saldo apresenta um quadro completo e detalhado de informacdes
sobre o evento. As péaginas iniciais sdo dedicadas a dados concernentes ao FCES,
como a data de sua fundagdo, o endereco de sua sede, sua filiagdo a outras
instituicdes e a diretoria do fotoclube & época do evento, além de mencionar o
patrocinio da Fédération Internationale de L’art Photographique (FIAP) e da

Confederagéo Brasileira de Fotografia e Cinema (CBFC).

Na sequéncia, era listada a relacédo dos trabalhos expostos na mostra do Saléo, ou
seja, eram citados todos os trabalhos selecionados pela comissao julgadora do
evento. A relacdo, era feita por seg¢édo (“branco e preto”, cor “diapositivo”, cor
“ampliacdo”)*®®. Por conseguinte, era mencionado o pais de origem do fotégrafo, o
nome do fotoclube de filiacdo do mesmo e sua cidade sede, 0 nome do autor e 0
titulo da fotografia. Além da distribuicdo por fotoclube, eram, também, relacionados
os fotégrafos chamados “avulsos”, isto €, aqueles que nao tinham ligagéo direta com

gualquer instituicao fotoclubistica, atuando independentemente do movimento.

Da ordem grafica do catalogo, o exemplar se apresentou de maneira bem variada no
tocante ao numero de pagina. Em algumas edicbes, chegaram a conter até 50
paginas, enquanto em outras, especialmente nos ultimos tempos dos Saldes, houve
reducdo para cerca de 20 paginas. Nas primeiras edicfes, a capa era impressa em
um tipo de papel cartdo de gramatura alta. Posteriormente, o Saldo passaria a
estampar fotografias na capa dos catalogos, quando utilizou um papel mais
especifico, assegurando maior qualidade na impressédo da imagem. Essa diferenca
também é percebida no miolo do catalogo. Contudo, de uma maneira invertida:
antes o papel das paginas internas parecia de melhor qualidade, semelhante a um
papel couché, e nas edicGes do final da década de 1960 e nas dos anos de 1970, o
papel tem qualidade mais reduzida. Essas mudancas podem ser visualizadas, por
exemplo, ao se comparar os tons da impressdo da fotografia preto e branco
reproduzida nos catalogos, sendo que nas Ultimas edicbes do Saldo Capixaba, o

p&b tem um aspecto de “lavado”, pois ndo apresenta contrastes nas gradacoes.

8 Cabe apontar que as categorias de fotografias coloridas foram incluidas posteriormente nos

Salbes Capixabas, quando o evento j4 seria realizado em nivel internacional. Em 1960, o Saldo
amplia as segdes pela primeira vez, estabelecendo as categorias “Branco e Preto” e “Cor — 30x40”.
Ja em 1961, apresentaria a categoria colorida “Cor — 35 mm (transparéncias e slides)”. A partir do XV
Saldo, em 1962, as categorias estariam fixadas em trés: “Branco e preto”, “Cor — Ampliagéo” e “Cor —
Diapositivo”.
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Quanto a circulacdo e a tiragem dos exemplares do catalogo, ndo se encontra
mencionado em nenhuma parte do mesmo, qualquer informagcdo de como isso
ocorria. Em algumas edicbes sdo mencionados 0os nomes das graficas que
confeccionaram o catalogo, sendo que em 1962, o catalogo foi produzido na Gréfica
Barthel S. A., do Rio de Janeiro; em 1964, 1967, 1968 e 1969, foram confeccionados
na Papelaria e Tipografia Samorini (Moacyr Barbosa & Cia. Ltda.), em Vitoria/ES; em
1966, se tem registro de ter sido “composto e impresso” no Departamento de
Imprensa Oficial, em Vitoria. Nos demais anos do evento, excepcionalmente, nao foi
referenciada a empresa de editoracdo. As variacdbes no emprego de papel e
impressédo do catalogo, contudo, ndo tém relacdo Unica e direta com as alternancias
na escolha da oficina grafica. Possivelmente, as mudancgas podem ter ocorrido por
diferentes motivos, entre eles a entrada de patrocinio ou subvencionado, por meio
de propagandas publicitarias, o que explica a maior ou menor qualidade na
confec¢cdo do documento. Basta mencionar que parte das paginas era inteiramente
reservada para a publicidade de lojas comerciais, ligadas ou ndo a fotografia, que
custeavam a confeccédo do catalogo, sem contar que alguns anudncios publicitarios
gue compdem as paginas do catadlogo estampavam, inclusive, fotografias de autoria

dos préprios foto amadores.

Muitas foram as empresas que veicularam propagandas nos catalogos ao longo das
edicbes dos Salbes do FCES, em especial, bancos, exportadores, fabricas de
produtos alimenticios e revendedoras de automoéveis. Entre as mais presentes que
se pode citar estdo: Vitoriawagen S.A. (revendedora de automoéveis), Banco de
Crédito Agricola do Espirito Santo S.A., Chocolates Garoto (fabrica de chocolates e
balas), Centro do Comércio do Café de Vitdria (exportacdo e importacdo de café),
Banco Banestes, Senai, Ceglias Barbosa S.A. (revendedora de automoveis), Coser
Café (exportacdo e importacdo de café) e outros. Além dessas, havia empresas
relacionadas ao mercado fotografico que também cobriam o espaco editorial do
catalogo, como: lliford (papéis fotograficos, raio-x), Focima S.A. (artigos fotograficos
para amadores e profissionais situada no Rio de Janeiro), Departamento Cine-Foto
Mesbla (loja de materiais fotograficos), Casa Hilal (material fotografico), Lojas Helal
S.A Comércio e Importacao (loja de fotografia do Rio de Janeiro com filial em Vitoria)
e Jodo Ferreira da Silva (representante de cameras fotograficas). Apesar dos

catalogos ndo se restringirem a divulgar somente lojas de artigos e servigcos
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especializados em fotografia, importadores, representantes ou, ainda, distribuidores
de materiais fotogréaficos e cinematograficos, € possivel compreender a formacéao de
um comércio especializado de materiais fotograficos no espaco do mercado
capixaba. Isso possibilitava abastecer os amadores interessados sem que
carecessem adquiri-los de empresas estabelecidas em grandes cidades, como Sao
Paulo e Rio de Janeiro.

“EM DEUS CONFIAMOS”

Fabrica de

Chocolates, Balas, Caramelos e L O I A S H E L A L
Pastilhas
MANTEIGA E MASSAS DE CACAU SEGAO CINE-FOTO
Cameras fotograficas
Filmadores
Projetores
Pl Filmes
st ! Acessorios
das mais variadas marcas e qualidades ao alcance
de todos
Chocolates GAROTO S. A. HELAL S. A. - COMERCIO B IMPORTACAO
FONES: 9-0690 — 9-0691 — 9-0692
RIO_DE_JANEIRO (6B)
Sl Postal, 27 VITORIA Matriz: Rua Buenos Aires, 261 - fone 223-2050
END. TELEG.: Filiais: Rua da Alfandega, 322/326

S ReTER % 4 3y Rua da Alfandega, 325

R Rl Rua Sete de Setembro, 147/149

EAHACIONAL, = GRROTO =¥, Velta Deposito: Rua Sao Francisco Xavier, 173-A

FILIAL EM SAO PAULO
TR G VITORIA (ES)

Av. Vautier, 124 - Canindé - fone: 92-28-30 Avenida Jerdnimo Monteiro, 177/181

Fones: 3-2811 - 3-2772 - 3-0866 - 3-2940

Imagens 61 e 62 - Propagandas veiculadas no interior dos catalogos. Em especial, destacam-se
empresas locais especializadas ou ndo em fotografia.
Fonte: Catdlogos dos Saldes Capixabas de Arte Fotografica. Acervo do FCES.
Reproducéo digital do catalogo pela autora.

Inicialmente, a configuracdo formal da capa dos Sal6es ndo seguia padrdes Unicos
ou definidos, expondo, a cada edicao, diferentes estratégias compositivas. De forma
geral, apresentavam-se de forma bem organizada, com harmonia e equilibrio. Nas
primeiras quatro edi¢cdes do catalogo, de 1951 a 1954, nota-se a preferéncia por
ressaltar a naturalidade capixaba do FCES, o promotor do evento. A capa do
catalogo inaugural, do IV Saldo de 1951, apresenta, em desenho contrastado em
branco e preto com tragos ritmados, o Convento da Penha, importante marco postal
capixaba. Sobrepondo-se a figura, os elementos textuais do catalogo revelam-se de
dimensdes exageradas. No ano seguinte, na V edi¢cdo do Saldo, novamente ganham

destaque os pontos turisticos do Estado: € estampada a formacao rochosa capixaba
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chamada O Frade e a Freira na capa do catélogo, porém com linguagem mais clara
e em harmonia com a logomarca do fotoclube e demais elementos de texto. Em
1953, a capa volta a apresentar uma imagem do Convento da Penha, mas agora
uma fotografia aérea do monumento. Aparentemente, a imagem fotografica parece
ter o mesmo ponto de vista do desenho do catdlogo de 1951, o que sugere que a
imagem fotografica pode ter servido de referéncia para a producao de tal desenho,
ambos, contudo, sem menc¢do a autoria. A capa do VII Saldo, de 1954, surge com
fundo negro sobrepondo a logomarca do fotoclube na cor branca e centralizada na

pagina.

Nas edicoes de 1956 a 1961 do Saldo, a composicdo da capa apresenta conceitos
estéticos semelhantes, sendo composta, basicamente, por linhas definidas e com
ordenacéo visual simples. Além disso, do primeiro catalogo até a edicdo de 1961, a
parte textual informava apenas a edicdo do Saldo, o nome do fotoclube, localidade e

ano.

Em 1962, no XV Saldo, a diagramacéo da capa sofre alteragbes passando a incluir,
além das informacbes textuais ja citadas, também uma fotografia, seguida de
legenda com indicacdo do titulo, o nome do fotografo e pais de origem. A partir de
1963, a fotografia que estamparia a capa do catalogo seria a imagem premiada em
primeiro lugar na categoria “branco e preto” do Saldo, incluindo-se na legenda,
também, a referéncia a premiacdo. Em geral, a organizacao visual das capas a partir
de 1962, apresenta-se de forma padronizada: com composicdo equilibrada na
distribuicdo dos elementos, textuais e imagéticos, mas evidenciando mais a imagem,
considerando que o tamanho da fonte e o numero de palavras do texto foram

reduzidos.
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Imagens 63, 64 e 65 - Capas com as principais configuracdes compositivas adotadas nos Saldes.
Fonte: Catalogos dos Sal6es Capixabas de Arte Fotografica dos anos de 1951, 1957 e 1965. Acervo
do FCES. Reproducéo digital do catalogo pela autora.

No interior do catadlogo pode-se perceber, como ja citado, que, de maneira geral, as
fotografias reproduzidas predominantemente eram as da categoria “branco e preto”,
apesar da existéncia, desde 1960, de categorias referentes & fotografia em cores. '
Possivelmente, a escolha por incluir somente reproducdes em “branco e preto” se
dava em razao do exemplar ser impresso em preto e branco, pela melhor qualidade
da imagem reproduzida e para baratear os custos dos catalogos. Dentre as
fotografias que estampavam o interior dos catalogos, faziam parte aquelas
premiadas na 12, 22 e 32 colocacao, as meng¢des honrosas — quando havia —, além
de outras fotografias, de expressédo, que fizeram parte da selecdo da mostra. Junto
as fotografias, legendas contendo o titulo da obra, nome do fotografo, pais e,
guando cabia, a premiacao da foto. Em geral, a fotografia era diagramada em pagina

inteira e, em alguns casos, dividia 0 espa¢o com outra.

Inclui-se também na parte interna do catalogo, o quadro estatistico ou demonstrativo
do evento que, na maioria das vezes, se localizava ao final do documento. Nele se
encontra a relagdo em numeros de concorrentes inscritos e de trabalhos recebidos e
aceitos no Saldo. Em uma pequena parte das edi¢cdes, como a XXIIl de 1971, o

guadro foi ampliado com novo detalhamento por paises participantes.

89 A producédo caracteristica do Foto Clube do Espirito Santo e dos Saldes Capixabas de Arte

Fotografica que promovia era a fotografia em branco e preto. Importante assinalar que a partir de
1960 a fotografia em cores passou a constar nos Saldes capixabas, porém, infelizmente, ndo foi
possivel localizar nenhuma dessas fotos.
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ESTATISTICA

CONCORRENTES TRABALHOS
PAISES ;
Inscritos | Admitidos | Inscritos | Admitidos
Alemanha LR W 55 44 198 82
Argentina el ie e 9 | 5 35 9
Austria. i veen i 126 72 448 117
Bélgica. ... S e 11 | 7 44 10
Brasil:  wouziiny iasss 139 64 419 97
Dinamarca. .. ... : 1 1 4 2
Finlandia... oy i 1 4 1
Prangal’ ..o = e e NN 2 2 8 4
Hong Kong. 2 1 8 2
Hungria e s 3 3 12 4
Italia. Ghrts o1 1 1 4 1 ESTATISTICA
Luxemburgo. . 4 4 16 6
MEXIco. i 1 1 4 3 CONCORRENTES TRABALHOS
Polénia. 1 1 4 3
Portugal . 1 1 4 3 Inscritos Admitidos Inscritos Admitidos
Romeénia.. ....... . 2 2 7 3
Suécia. . .... . 1 1 4 4 204 166 1.144 277
Tcheco - Eslovaquia 1 1 4 3 e
—] o | [ e 3 incluidos cs trabalhos dos membros da Comissdo Julgadora.
. 201 £l2 o=t 354, II\\ll;g 22:?2;?::;:; s;miacéo as fotografias dos associados do Foto Clube
do Espirito Santo.
Néo se acham incluidos os trabalhos dos membros da Comissio Julgadora
Nfio concorreram & premiscdo as fotografias dos associados do Foto Clube do

Espirito Santo.

Imagens 66 e 67: Quadros de Estatisticas dos catalogos com diferentes formas de apresentacgéo:
relacionado por paises ou em numeros gerais.
Fonte: Catalogos dos SalbGes Capixabas de Arte Fotografica dos anos de 1969 e 1978. Acervo do
FCES. Reproducéo digital do catalogo pela autora.

Em geral, na base do quadro estatistico, eram inseridas notas informativas, como:
“‘Nao se acham incluidos os trabalhos dos membros da comissao julgadora.” e
também “Nao concorrem a premiacao as fotografias dos associados do Foto Clube
do Espirito Santo.”. Em alguns casos, o FCES incluiu dedicatorias, e o0 que chamam
de “registro”, algo semelhante a um agradecimento a alguma instituicdo em especial,
guando apoiava a promocdo do evento ou cedia espaco para a exposicdo das

fotografias, entre outras.

Eram mencionados os nomes dos membros da Comissdo Julgadora e dos
suplentes, quando cabia. Nas paginas finais dos catalogos, podia-se encontrar o
convite prévio para a edi¢do seguinte do Saldo, informando a data de realizacéo e
encerramento das inscricdes, bem como o endereco para remessa das fotografias. E
possivel verificar a presenca de tal dado, somente a partir do catalogo do XllI Saléo,

em 1960, seguindo normas da FIAP.

De maneira geral, a estruturacdo dos catalogos ndo seguia uma ordem rigorosa de
apresentacdo, com padrdes de quantidade de propagandas, diagramacdo das
fotografias e das relacdes dos trabalhos expostos, informacfes contidas no quadro
estatistico, por exemplo. Contudo, apresentam uma rede de informacdes ampla que

aponta para a promog¢ao de um evento de grande apre¢co ao movimento fotoclubista.
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Assim sendo, o FCES e os Saldes como instituicdo enunciadora da fotografia
enquanto arte no contexto apresentado, situam-se dentro do circuito social da
fotografia em seu processo de producdo, circulacdo e consumo de imagens
fotogréaficas. A leitura dos catadlogos dos Salbes — e de outros documentos que
ajudam a compor o entendimento da pratica do fotoclube local, como boletins,
cartilhas e mesmo depoimentos de integrantes — se traduz em dados significantes
guanto a posicao criteriosa de sua comissao. O documento, detentor do vestigio de
uma obra ou a memoéria de uma exposicdo, reafirma, sob outra forma de

apresentacao distante da original, a fotografia artistica.

3.3 PERFIL DAS COMISSOES JULGADORAS

Entre as funcbes delegadas ao fotoclube para o acontecimento do Saldo de Arte
Fotografica, o processo de selecdo das fotografias para participacdo na mostra
constituia um dos pilares do evento. A Comissao Julgadora ou Comisséo de Selecao
do Saldo Capixaba de Arte Fotografica era composta por cinco membros e em
algumas ocasides estavam envolvidos, ainda, membros suplentes.’®® A eleicdo da
Comissédo, por meio de Assembléia, considerava, para a composicdo do corpo
examinador, caracteristicas como 0 conhecimento fotografico, a sensibilidade

artistica e o senso critico na selecéo.

O processo de selecdo das fotografias para o Saldo era tarefa dessa comissao
julgadora nomeada com essa finalidade e consistia em votacdo de aceite ou recusa
dos trabalhos, ndo cabendo a concessédo de notas avaliativas. Das obras recebidas,
essa comissdo somente sabia seu titulo e a instituicdo a qual o concorrente
pertencia, a fim de que o jari fosse isentado de influéncias externas na averiguacao.
Entdo era feita a triagem, sendo que as fotografias deveriam ter aceitacdo minima
de trés jurados para entrar no Saldo. Aquelas que eram aceitas por decisdo unanime

da comisséo seriam, entdo, separadas para concorrer a selecdo de premiacgao: trés

1% spomente o Saldo XXII, ocorrido em 1969, contou com quatro membros no jari — José de Almeida

Rebougas (Presidente de Honra do FCES a época), Luiz Guilherme Souza Moreira, Magid Saade
(EFIAP) (Presidente do FCES a época) e Nilton Pimenta (Vice-Presidente do FCES & época) —, além
do membro suplente da Comisséo, Pedro Fonseca. Todas as demais edi¢des internacionais do Saldo
estavam compostas por cinco membros efetivos.
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colocacgdes em cada categoria (Branco e Preto, Cor Ampliacdes e Cor Diapositivos)

e as mencdes honrosas, quando cabiam.

No periodo de 1958 a 1978 do evento, quando o Saldo capixaba passa a ser em
nivel internacional, averigua-se um total de quatorze pessoas que compunham o
corpo de jurados dos Saldes, na qualidade de membro efetivo ou ainda na de
suplente. Percebe-se que as Comissfes, de maneira geral, ndo se renovaram ao
longo das edi¢des, permanecendo essencialmente 0s mesmos integrantes nos juris,
sendo eles: Manoel Martins Rodrigues, José de Almeida Reboucas, Pedro Fonseca,
Roberto Vianna Rodriguez, Isauro Rodrigues, Nilton Pimenta, Erico Hauschild,
Francisco Quintas Jr., Magid Saade, Ugo Eugénio Musso, Paulo Bonino, Alvino
Gatti, Luiz Guilherme Souza Moreira e Antonio Jose.

Como expOe a pesquisadora Ana Rita Vidica Fernandes, era comum que a
composicao dos juris fotoclubistas integrasse pessoas de outros fotoclubes, a fim de
garantir a convivéncia de visdes diferenciadas na selecédo das fotografias do Salédo e
possibilitar, também, um maior intercambio entre os fotoclubes e fotoclubistas.*™*
Isso, no entanto, ndo ocorre na experiéncia dos Saldes capixabas. Em todas as
edicbes tratadas, a formacdo da Comissdao Julgadora do Saldo reuniu somente
membros do FCES. Era recorrente no corpo do juri do Saldo capixaba a integracéo
de membros da diretoria do FCES, sendo evidente em todas as edi¢cdes do evento a
presenca desses integrantes. A intencéo era constituir a Comissdo com 0os membros
mais ativos do fotoclube capixaba, aqueles que tiveram atividade prolongada dentro
do clube e também apresentaram grande numero de trabalhos publicados em
mostras nacionais e internacionais. Constata-se, ainda, que o juri era formado, em
sua minoria, por sécios fundadores'® do FCES, prevalecendo na composicdo os
sécios contribuintes e, em alguns casos, sécios nomeados eméritos. No entanto,
isso nao possibilitou a renovacdo do pensamento no ambito fotoclubista, nem o
alargamento dos debates sobre a finalidade dos Sal6es ou o nivel das imagens

concorrentes.

! FERNANDES, Ana Rita Vidica. Arte Fotografica e estética moderna: sob o olhar do fotoclube de

Goiania. Anais do Museu Paulista. Sdo Paulo. N. Sér. v.18. n.2. jul-dez 2010. p. 215.

192 verificam-se cinco nomes que congregam o grupo dos sécios fundadores na ocasido das
comissbes do Saldo. S&o eles: Manoel Martins Rodrigues, Pedro Fonseca, Isauro Rodrigues, Erico
Hauschild e Magid Saade. Dos mais atuantes nas comissfes, dentre os fundadores do fotoclube,
destacam-se Magid Saade, Erico Hauschild e Isauro Rodrigues.
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Apesar do fotoclube promotor do evento néo ter estendido a participagdo na
Comissdo a membros externos ao FCES', Magid Saade declara que o jari do
Saldo era eclético, pois integrava pessoas de diferentes concepcdes fotogréficas,
mesclando membros mais conservadores e outros mais modernos, o que segundo
ele revelava uma postura mais liberal na selecdo das imagens. Cabe a pesquisa,
entdo, averiguar se a questdo posta pela fala de Saade se mantém apropriada
guando se faz a leitura da producao selecionada por essa Comisséo.

Diagnosticar o perfil, o pensamento, o discurso, as intengbes e os critérios das
dezesseis Comissbes Julgadoras (Apéndice A) que atuaram nas edi¢coes
internacionais dos SalGes capixabas, requer rever documentos textuais e visuais que
apontem caracteristicas e revelem indicios da postura artistica desse grupo. Para
tal, conhecer os principais personagens da selecédo das imagens do evento, a partir
da relacdo que tinham com a fotografia, mesmo sua producéo fotografica, bem como
a atuacao particular desses membros dentro do fotoclube também se faz necessario

para composicao desse perfil.

Ainda que fosse recomendado ao juri que se abstraisse de suas inclinacbes
fotograficas, a fim de que o resultado do saldo fosse mais justo com a isencdo do
gosto pessoal do membro, Eduardo Salvatore defendia em “Considerag¢des sobre o
Momento Fotografico” (1951), que os juris ndo tolhiam a liberdade expressiva, nem
defendiam tendéncias, pois
(...) deixa-se ao amador inteira liberdade para manifestar e desenvolver as proéprias
tendéncias e na apreciacdo de seus trabalhos, os juris ndo os analisam segundo o que éles

préprios, julgadores, fariam deante [sic] do mesmo assunto, mas procuram compreender a
intencdo do autor e se atingiu o fim a que se propoz [sic] e se ndo, porque néo o logrou. 194

Salvatore, no entanto, reconhece o quao dificil € o trabalho de julgamento, apesar de
criticar alguns julgadores que recusam provas fotograficas por ndo gostarem ou néo
compreenderem certas tendéncias. E complementa dizendo que:

(...) 0 juiz cbnscio dos seus deveres e de sua responsabilidade deve esforgar-se para analisar
o trabalho alheio insento [sic] de qualquer influéncia de seu gosto pessoal. Para isto € preciso

1% 0 que diz respeito as edices internacionais do evento. A titulo de curiosidade, no IV Saldo

Capixaba de Arte Fotogréfica, em 1951, que inaugura o nivel nacional do Saldo e também é o
primeiro a apresentar catalogo, verifica-se a presenca no juri de figuras importantes do cenério da
fotografia brasileira: Nogueira Borges, do Foto Clube Brasileiro (Rio de Janeiro) e Eduardo Salvatore,
do Foto Cine Clube Bandeirante (S&o Paulo). Assim, teria sido o Unico evento da histéria do FCES
que congregou membros externos na Comissao Julgadora.

1 SALVATORE, 1951, s/p.
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um longo treino, além de uma cultura artistica e conhecimentos humanisticos gerais bem
mais amplos do que os especificamente fotograficos. *°

Além disso, o papel desempenhado pelo jari é ainda mais importante, pois, no
contexto fotoclubistico, a Comissao Julgadora dos SalGes, o evento de maior
expressdo que um fotoclube promovia, tomava lugar ao legitimar as imagens
fotograficas enquanto arte. Assim, averiguar os critérios do processo de selecéo e
premiacdo do Saldo compreende tracar as possiveis tendéncias fotograficas do
FCES e sua adequac&o ao movimento fotoclubista.

% Ipid.



155

"ajua|dns ap oedunj eu ajuaJajal 0B|ES Op BJOPED|N 0BSSILLOD B

p ayuediniped oiquuiay.

CINZENT C2N

zsop
CINOLNY

WIISNO

Oua3

VAN
NOLTIN

S=NSNCoy
SNLLEV
TZONYY

20WS CISv

VRIZEOW
vZnos
INNIHIND
2n] x¥q

S2NSINCoY
WNNYIA,
[eRE="-TeIN]

HOINOP
SYININD
OOSIONY

CU=ISVH
oonig

X

X

X

X

S2NSiNC0Y
ouNVS|

X

X

X

X

X

X

X

X

X

X

X

X

X

X

X

X

sy3noezy
VOENTY
30 3S0p ":(Q

(8261)
oYIvg
IAXX

(5261)
oyIvs
AXX

(€261)
oY1V
AIXX

(1261)
oyIvs
XX

(6961)
oYyivs
[1)'¢'¢

(8961)
oYIvg
IXX

(2961)
oyIvs
XX

(9961)
oYyIvg
XIX

(5961)
oYIvg
MAX

(¥961)
oyIvs
HAX

(c961)
oYyIvg
IAX

(z961)
oyIvg
AX

(1961)
oY v
AIX

(0961)
oyIvs
X

(6561)
oyIvs
X

(2561)
oYIvs
X

ouanay

861 ¥ 8561 30 ¥2I4vNO0L04 I1¥Y 30 vAYXIdYD) OYIVS 04 $305103 SVa SYNOAVOTIN[ SIOSSINOD SYN SONSWIN 30 VIONINNO0DIY — Z v138vV]




156

Dentre os citados membros dos jaris, 0s principais representantes recorrentes nos
Salbes foram: José de Almeida Reboucas, Francisco Quintas Juanior, Nilton Pimenta,
Erico Hauschild, Isauro Rodrigues e Magid Saade, sendo os trés Gltimos sécios
fundadores do fotoclube capixaba.'®

O capixaba José de Almeida Reboucas (1911-1979) foi uma personalidade
determinante no contexto do fotoclube local e da promocdo dos Salbes. Exercia
profissionalmente os cargos de médico oftalmologista e de professor na
Universidade Federal do Espirito Santo e na Escola de Medicina da Santa Casa da
Misericérdia de Vitéria. Utilizou o seu conhecimento de quimica Optica em
experimentos na area da fotografia, compartiihando sua experiéncia com seus
colegas do fotoclube. Atuante nas atividades do FCES, ministrou, inclusive, os
primeiros cursos que o fotoclube ofereceu de “Iniciagdo a Arte Fotografica”, tendo
também organizado a apostila que orientava as aulas, em especial, colaborando na
parte que abordava o uso de filtros. Sua predilecéo por paisagens, especialmente as
capixabas, nos temas de suas fotografias, era trabalhada nos alinhos
composicionais e nos efeitos de luz que produzia, como em “Contra Luz n° 2"*%’. Sua
producéo fotografica participou de muitas mostras e foi diversas vezes premiada,

tanto no Brasil quanto em salGes do exterior.

5% sendo

Ocupou o cargo de Presidente do FCES, no periodo de 1948 a 195
reconhecido por sua dedicacdo a instituicdo almejando o titulo de Presidente de
Honra, a partir do ano de 1956. José de Almeida Reboucas foi, também, membro da
Comissédo Artistica da CBFC, o que pode apontar para a confluéncia dos seus
julgamentos conferidos tanto nos Saldes capixabas quanto nas mostras e saldes

fotograficos promovidos pela Confederacéao.

1% As informagfes que serdo apresentadas quanto aos membros referidos da Comisséo fazem parte

dos estudos desenvolvidos em pesquisas que trataram do FCES e compreendem, para a pesquisa
em questdo, referéncias de carater biografico, sobretudo. Sdo elas: NASCIMENTO,1997;
VASCONCELOS, 2008; LOPES, 2004; além de entrevistas feitas pela autora aos membros, Atas,
fotografias e documentos referentes ao FCES.

97 A obra participa do mostra “Fora da Selegdo” do XX Saldo Capixaba de Arte Fotografica, de 1967.
A fotografia ainda caminha por outros saldes nacionais, como se consta nos carimbos estampados no
verso do documento fotografico. Sdo eles: 1° Saldo Nacional de Arte Fotogréfica, de 1972, promovido
pelo Foto Clube de Londrina e, também, da 52 edigdo do mesmo Saldo, no ano de 1976; || Exposi¢ao
Nacional do Foto Clube Salesiano NiterGi; XXVI Exposicdo Mundial da Sociedade Fluminense de
Fotografia; e do Saldo Internacional de Arte Fotografica da Liberdade, pelo Liberdade Foto Cine Club.
1% jJosé de Almeida Reboucas atuou na diretoria do FCES, enquanto Presidente, no periodo de
31/10/1948 a 31/10/1955, ficando como membro vitalicio no cargo de Presidente de Honra do
fotoclube.
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Imagem 68 - José de Almeida Reboucas, Contra Luz n° 2, s.d.
Fonte: Acervo do FCES.

Fotégrafo de profisséo, Francisco Quintas Jr. (1916-197?), participa da trajetoria do
FCES desde o periodo embrionario da associacédo, quando cede seu estudio, Foto
Quintas, para receber as fotografias a serem inscritas na | Exposicdo de Arte
Fotografica de Amadores, ocorrida em Vitéria no ano de 1945, portanto, anterior a
formacéo do fotoclube. Recebe Mencéo Honrosa pelas obras Quietude, De volta e
Na expectativa, na 12 Exposicao de Arte Fotografica Cidade de Vitéria, em 1946, o
primeiro ano do recém-criado fotoclube, evento ocorrido anteriormente ao 1° Salédo
capixaba, que ocorre em 1947. Participa, em 1951, da Comissdo do V Saldo
Capixaba de Arte Fotografica, ao lado de Eduardo Salvatore (FCCB) e Nogueira

Borges (FCB) e seus companheiros do FCES, Erico Hauschild e Isauro Rodrigues.

Como fotégrafo profissional, realizou trabalhos para empresas como a Companhia
Vale do Rio Doce, por meio do retrato fotografico de seus empregados, a Marinha no
Espirito Santo e no Rio de Janeiro, fotografando navios de guerra e construcdes
usando a fotografia aérea e terrestre, tendo prestando servico, também para a
TELEST (Telecomunicacdes do Espirito Santo). Aqui, vé-se que Quintas Jr.
trabalhava, principalmente, com a fotografia como registro, como documento
institucional. Soma-se a essa experiéncia profissional, a sociedade que faz com o

também membro do FCES, Ugo Musso, que ocasiona no estudio Foto Arte que
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perdurou por doze anos oferecendo servicos como “ampliagdes a Oleo, pastel e

crayon™%, processos que antecederam a fotografia em cores.

Reconhecidamente, o trabalho do capixaba Francisco Quintas Jr com o FCES e com
a fotografia artistica, proporcionou a ele aceitacdes em muitos saldes de fotografia.
Percebe-se sua participacdo em mostras nacionais e internacionais por meio de uma
producdo fotogréfica preocupada com a composicdo e também com os efeitos de
luz. Dentre as tematicas, Quintas Jr. utilizou-se das paisagens e da figura humana,
mas também ousou o table top, uma espécie de estidio sobre uma mesa, em que a
fotografia do objeto era produzida controlando-se cena, luz e a construcdo da
imagem por completo, como o caso de “Ordem Cerrada”®®, de 1961, em que faz

uma satira ao momento politico vivido no pais a época.

Imagem 69 — Francisco Quintas Jr., Ordem Cerrada, 1961.
Fonte: XV Catalogo do Saldo Capixaba de Arte Fotografica. Acervo do FCES.

Outro membro do FCES que foi atuante nas Comissdes Julgadoras dos Saldes foi
Nilton Pimenta (1915-2003), s6cio emérito da associacdo por todo reconhecimento
de sua producéo fotografica e seu engajamento diante do fotoclube. Ocupou a vice-
presidéncia da associacdo desde a década de 1970, além de participar de mostras
fotograficas nacionais e internacionais com processos e tematicas variados, pois,

segundo o mesmo coloca, costumava “fotografar tudo o que ofereca algo de

199 vida Capichaba, 578, 15 set. 1943. apud LOPES, A., 2004, p. 293.
2% A obra “Ordem Cerrada”, de Francisco Quintas Jr., participa da exposicdo do XV Saldo Capixaba
de Arte Fotogréfica do FCES, em 1962.
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pitoresco ou curioso, sem desprezar 0S motivos que sirvam para uma elaboracéo
técnica muito intensa”®’. E possivel perceber nas fotografias de Nilton Pimenta, o
requinte na plasticidade da imagem, na construcédo de sua composi¢cdo e no uso de
linhas de movimento e o uso de recursos de laboratério. Destacou-se, ainda, assim
como Rebougas, como membro da Comisséo Artistica da Confederagéo Brasileira
de Fotografia e Cinema, participando da sele¢céo de fotografias enviadas aos Salbes,
seja por sua competéncia e reconhecimento na elaboracdo de imagens, seja por
uma atuacao condizente com os propésitos da Confederacéo e do fotoclubismo.

Imagem 70 — Nilton Pimenta, Arrastdo, 1971.
Fonte: XXIIl Catalogo do Saldo Capixaba de Arte Fotogréfica. Acervo do FCES.

Imagem 71 - Erico Hauschild, Silente, s. d.

Fonte: Acervo do FCES.

%1 MACHADO, Plinio. A Arte maior da fotografia, Revista Capixaba, Vitéria, 14:68-69, abr. 1968.
apud LOPES, 2004, p. 289-291.
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Tanto o gaucho Erico Hauschild, o paulista Isauro Rodrigues , como o capixaba
Magid Saade mantiveram forte vinculo com a histéria do FCES, participando desde
sua formagdo — Magid, inclusive, foi um dos seus idealizadores e participante da |
Exposicao de Fotdégrafos Amadores de Vitéria (1945), que confluiria para a criacao
do fotoclube capixaba, em 1946.

Imagem 72 — Isauro Rodrigues, Pelada de Rua, Década de 1960.
Fonte: Acervo do FCES.

A Isauro Rodrigues (1914-1997) coube a segunda presidéncia do FCES, de 1946 a
1948°%? sendo, ainda, vice-presidente na mesma diretoria em que Reboucas
ocupava a presidéncia, de 1948 a 1955. Também reconhecidamente socio emérito
do fotoclube, Isauro ja era intimo da pratica foto amadora antes mesmo de participar
da fundacédo do fotoclube, tendo, inclusive cedido sua residéncia para a instalacéo
da primeira sede do FCES. Profissionalmente, exerceu funcdes de destaque em
empresas como a Companhia Espirito Santo e Minas de Armazéns Gerais
(CESMAG) e a construtora CIEC (Comeércio, Industria Engenharia Capichaba S.A.).

Isauro era irmdo mais novo de Manoel Martins Rodrigues, também sécio fundador

da associacdo. Os irmdos foram responsaveis por enviar correspondéncia ao Foto

202 precisamente, de 19 de Outubro de 1946 a 31 de Outubro de 1948.
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Cine Clube Bandeirante (FCCB), de Sao Paulo, solicitando o modelo de estatuto que
inspiraria 0 do FCES. Ambos partihavam de experimentacdes fotogréficas,
pautando-se em processos, muito comuns na época, a estética pictorialista e a
multipla exposicdo, que consiste em expor duas ou mais vezes 0 negativo. Incorpora
também ao seu repertério fotogréfico, caracteristicas que o aproximam da fotografia
moderna. Exemplo é Pelada de Rua (imagem 72), em que pela escolha do angulo
inusitado da tomada, cria uma imagem em que 0s elementos parecem ter sido
capturados do alto, com em uma fotografia aérea. Pode-se ver nas imagens de
Isauro Rodrigues, o perfil tipico de um fotoamador que busca experimentar as

diversas possibilidades de processos e tendéncias fotogréficas.

Isauro atuou intensamente no fotoclube capixaba, foi autor da logomarca do FCES,
contribuiu com fotografias na revista Vida Capichaba, publicadas tanto internamente,
guanto na capa do periodico, além de participar e ser premiado em Saldes
fotograficos de diferentes fotoclubes brasileiros. Dividiu a comissédo Julgadora com
Nogueira Borges, do Foto Clube Brasileiro (Rio de Janeiro) e Eduardo Salvatore, do
Foto Cine Clube Bandeirante (Sao Paulo), na ocasido do IV Saldo Capixaba de Arte
Fotografica, em 1951. Participou de encontros regulares na sede da associacao até
a década de 1990, na companhia dos colegas fotoclubistas Magid Saade e Nilton

Pimenta.

Imagem 73 - Isauro Rodrigues, Neco, 1946. Mdltipla exposicéo.
Fonte: Acervo do FCES
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Erico Hauschild (1917-197?), nomeado o primeiro presidente da histéria do FCES?®,
esteve a frente da experiéncia fotoclubistica neste primeiro momento, tornando-se,
em 1949, secretario do fotoclube. Seu contato com a fotografia comecava em 1944,
guando comprou sua primeira camera fotografica e passou a frequentar a Empério

Capixaba, juntamente com outros amadores com quem trocaria experiéncias.

Apesar de trabalhar, sobretudo, no ramo de exportacdo de café, Erico passa a se
dedicar, a partir dos anos de 1970, a fotografia profissional, sendo requisitado para
servicos particulares e outros para o governo do Estado. Em 1977, abriu um estudio
fotografico em S&o Mateus, no interior do Estado, para onde se mudou, e passou a

fazer coberturas de eventos sociais.

Ao integrar-se ao fotoclube, péde aprofundar suas experiéncias com a fotografia,
buscando fazer valer valores compositivos e estéticos, explorando os efeitos de luz e
sombra, os reflexos e transparéncias, em especial na tematica da paisagem e
marinhas. Sua producédo fotografica, em geral, relacionava-se com a pintura
tradicional e académica, em que se percebe a obediéncia aos preceitos classicos de
composi¢cdo, como 0s pontos aureos. Também desenvolveu conhecimentos na
revelacao dos filmes fotograficos, trabalhando com “misturas quimicas proprias para
os banhos de revelador e fixador das imagens que produzia”?®*. Também participou,
como lIsauro Rodrigues e Francisco Quintas Jr., da mesma Comissao Julgadora do
IV Saldo Capixaba de Arte Fotografica (1951) que comportou os fotdgrafos de

destaque no cenario nacional, Eduardo Salvatore e Nogueira Borges.

%93 No periodo de 23 de Maio de 1946, data da fundacéo do fotoclube capixaba, até 19 de Outubro de

1946, quando ocorre a Assembléia Geral que incorporaria o Estatuto do FCES e a elei¢cdo da nova
diretoria.
% Depoimento do fotdgrafo a Almerinda da Silva Lopes. In: LOPES, 2004, p. 292.
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Imagem 74 - Magid Saade, Proas e Popas, década de 1950.
Fonte: Acervo do FCES.

Ja Magid Saade (1920), um dos membros mais entusiasmado do fotoclube?®*®, néo
s6 participa da idealizacdo e da concretizacdo do FCES, mas mantém-se
intensamente ativo diante do movimento fotoclubistico e guarda o acervo e a
memoria do fotoclube capixaba até os dias atuais, por ser um dos poucos sOcios
fundadores ainda vivo. Participa de todas as fases que o FCES proporcionou na
longa trajetéria, desde os momentos precedentes, dos encontros na loja Empdério
Capixaba na década de 1940, da realizacdo da primeira exposicao de fotégrafos
amadores em Vitoéria, até a fundacédo do fotoclube e a entrada na intensa atividade

do grupo com a promocao de Salbes, cursos, excursdes, mostras e exposicoes.

Magid participa, entdo, da | Exposicdo de Arte Fotografica de Amadores (1946), em
gue lhe foi concedido o 3° lugar com a fotografia Amanhecer, com uma paisagem de
apelo académico e sem interven¢des manuais, revelando o uso da fotografia direta.
Um dos principais agentes na criacdo do FCES, juntamente com a adeséo de Pedro

7

Fonseca, Magid é personagem muito atuante dentro do fotoclube. Compads,

%% Como demonstrado nos depoimentos, de outros membros do FCES, colhidos por Gese do

Nascimento: “O Magid foi um impulsionador, alma do Foto Clube”, diz Jodo Carlos Simonetti. In:
NASCIMENTO, 1997, p. 16 e 57.
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enquanto secretario, a primeira diretoria da associacdo, tendo ficado, de 1956 a
2002%°® na presidéncia da mesma. Ministrou cursos de Iniciacdo & Arte Fotogréafica
apos ser assistente e instruir-se com José de Almeida Rebougas e Roberto Vianna
Rodriguez. Foi também membro colaborador com fotografias da revista Vida
Capichaba e em sua producdo € recorrente a tematica de marinhas e paisagens,
além de revelar relacdo estreita com o pictorialismo, na busca de equilibrio na
composicdo, explorar os efeitos de luz e sombra, entre outros valores da pintura
académica. Inclui também ao seu repertorio, experimentos com processos e

técnicas de laboratorio.

Foi destague no ambito fotoclubistico, tendo seu nome incluido entre os 33 primeiros
no placar internacional de 1963 entre os fotégrafos clubistas mais pontuados em
termos de participacdes ou premiacdes em exposicoes e Salbes de todo o mundo,
cOmputo que foi publicado pela revista Fotoarte, n°® 65, 1963. Magid Saade foi um
dos poucos brasileiros a receber o titulo de Excellence Federation Internacionalle de
I"Art Photographique (EFIAP) e também foi comtemplado com o prémio Artistico

Fotografico Brasileiro (AFB), como reconhecimento de seu trabalho.

Dessa forma, percebe-se que os membros das Comissdes Julgadoras mais
recorrentes nos Salbes capixabas foram atuantes no fotoclubismo e tiveram

participacéo ativa nas atividades do FCES.

Analisando a composicdo da Comissdo Julgadora de cada edicdo (Tabela 2), vé-se
gue nos trés primeiros Salbes internacionais (XI Saldo, de 1958; Xll Saldo, de 1959;
Xlll Saldao, de 1960) a formacdo se mantém a mesma. Os membros que
compuseram tais Comissdes sdo: José de Almeida Reboucas, Isauro Rodrigues,
Erico Hauschild, Francisco Quintas Jr. e Roberto Vianna Rodrigues. Ou seja, dos
cinco membros apontados, quatro se estabeleceram de forma recorrente na
Comissdo. Deve-se assinalar, a participacdo deles no processo de selecdo de

fotografia artistica desde as primeiras edi¢cdes internacionais do Saldao capixaba.

Destaca-se, ainda, a participacdo de José de Almeida Reboucas em todos os juris

dos SalOes realizados, nos anos de 1958 a 1978. Tornou-se, assim, membro fixo,

% Ocupa o cargo, por meio de reeleicdes decididas em Assembléia, no periodo especifico de 31 de

Outubro de 1057 a 29 de Outubro de 2002, quando passa a presidéncia do fotoclube para Renato de
Jesus, que se estende até os dias atuais.
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participando das dezesseis edi¢cdes do Saldo internacional realizado pelo FCES. Em
todas as edi¢les tratadas, Reboucgas ja angariava o titulo de Presidente de Honra do
FCES, o que pode ter contribuido para a sua constancia na Comissao Artistica dos
Saldes internacionais. Francisco Quinta Jr figura na posicéo seguinte em termos de
participagcdo, contanto presenca em dez Comissfes, em especial, as iniciais: nas
edi¢cbes dos anos de 1958 a 1960; de 1962 a 1965; em 1968, 1971 e 1973.

Erico Hauschild participa em oito edicdes do Saldo como membro do juri e, assim,
como Quintas Jr., participa principalmente na fase inicial dos SalGes Internacionais,
em fins de 1950 e inicio dos anos de 1960. Sua ultima participacdo data de 1967, no
XX Saldo. Ja Magid Saade € membro da Comissdo principalmente na década de
1960 e no momento final dos Saldes, nas edi¢cdes de 1975, XXV Salédo, e de 1978,
XXVI Salao.

Isauro Rodrigues, curiosamente, € membro nas trés primeiras edi¢cdes internacionais
do evento (XI Saldo, em 1958; Xl Saldo, em 1959; XIll Saldo, em 1960) e s6 retorna
a integrar o corpo do juri nas quatro ultimas edi¢cGes, que ocorrem todas nos anos de
1970 (XXIII Saldo, em 1971; XXIV Saldo, em 1973; XXV Saldo, em 1975; XXVI
Saldo, em 1978).

E possivel observar, diante da Tabela 2, que nos anos finais das edi¢cbes dos
Saldes, ocorre a entrada de novos membros no corpo da Comissao Julgadora, que
nao estavam presentes no jari nos periodos anteriores, a exemplo de Alvino Gatti
gue participa somente da ultima edicdo (XXVI Saldo, em 1978); Paulo Bonino nas
edicbes de 1973, XXIV Saldo, e de 1975, XXV Salédo; além de Ugo Eugénio Musso
no XXIII, de 1971, e como suplente no XXVI Saldo, em 1975.

Fazendo uma leitura das Comissdes Julgadoras observa-se que sua estrutura na
década de 1950, se mantém a mesma. No caso, somente duas edicbes do Saldo
ocorreram nessa década (Xl Saldo, de 1958 e Xll Saldo, de 1959), e como ja
mencionado anteriormente, a comissdo de selecdo e premiacdo composicao foi
composta por José de Almeida Reboucas, Isauro Rodrigues, Erico Hauschild,

Francisco Quintas Jr. e Roberto Vianna Rodrigues.

Na década de 1960, no entanto, ha a inclusdo de novos nomes no corpo do juri,

sendo os mais frequentes José de Almeida Reboucas, marcando presenca em seis



166

das dez edi¢cdes os membros Erico Hauschild, Francisco Quintas Jr., Luiz Guilherme
de Souza Moreira e Manoel Martins Rodrigues. Por sua vez, Pedro Fonseca e Magid

Saade aparecem em cinco Comissoes.

Foram quatro edicdes que aconteceram na década de 1970, pois, como ja
mencionado anteriormente, nesse periodo a promoc¢ao dos Saldes aconteceria com
intervalos irregulares e ndo mais de forma anual. Dos nove membros que participam
dessas edicOes, trés se destacam: Isauro Rodrigues, que retorna a fazer parte do
jari, Nilton Pimenta e, novamente, José de Almeida Reboucas.

Apresentada a composicdo das comissdes, tracado o aspecto biografico dos
membros mais representantes das Comissdes e apontado o perfil desse grupo,
passamos a analisar os critérios de avaliagdo para a selecado das imagens enviadas
aos Salbes. Para tanto, recorreu-se aos documentos de época disponiveis no acervo
do Fotoclube, buscando encontrar nos mesmos elementos ou indicios que permitam

compreender 0 que mais pesava no julgamento dos jurados.

Nos encontros rotineiros dos integrantes do FCES, o grupo, em geral, discutia
assuntos relacionados a fotografia, como artigos contidos em boletins ou revistas, ou
revelava fotos no pequeno laboratério mantido na sede. O embasamento buscado
no material bibliografico foi preponderante na formacdo das concepcgdes artisticas
dos fotoclubistas e, era comum até, que muitos fotoclubes escrevessem seus
proprios boletins e disseminassem os ideiais do fotoclubismo aos demais que

acessavam a publicacao.

O mesmo ocorria com os fotoclubistas de outras agremiacdes, como aponta
Vanessa Sobrino Lenzini (2008), a experimentacdo visual do suporte fotografico
pelos fotégrafos europeus como Man Ray e Moholy-Nagy, além da exploracdo dos
recursos técnicos da fotografia pelos americanos da Straight Photography,
chegavam ao Brasil, em especial a Sdo Paulo, através de livros desses fotografos e

por revistas de fotografias. *’

Era também a partir de revistas e livros que tinham o contato com a producéo

fotografica mundial e com publicacdes proprias dos fotografos. A difusdo e a

27 | ENZINI, 2008, p. 31-32.
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circulacdo das obras fotograficas por meio de livros e catdlogos sdo assim tratadas
por Rosalind Krauss como “espacos de exposicao”:
As representacdes (...) dependem do espaco de exposicdo. Poderiamos dizer que estdo

ligadas a ele. Nesse sentido, a histéria da arte moderna é produtcz) do espago de exposicédo
mais rigorosamente estruturado do século 19, ou seja, pelo museu. 08

A autora conclui destacando que os museus foram modernizados a partir da
instituicdo do livro de arte. Isso significa que a fungcdo de legitimar um discurso
estético, no caso, pautado pela ideia do “estilo”, foi assumido pelos livros e catalogos

de obras.

O Foto Cine Clube Bandeirante (FCCB), teve grande importancia no contexto
brasileiro e, certamente, influenciou também os parametros do fotoclube capixaba,
especialmente, com a publicacdo de seus boletins, o FCCB-Boletim, que foi
produzido a partir de 1946, ou seja, no mesmo ano em que o FCES é fundado.
Sobre essa publicacéo, Lenzini observa que fomentava a circulacdo de ideias sobre
a fotografia artistica entre os fotoclubes e, neste sentido:
(...) considera-se a organizacdo, a recep¢do, a circulacdo e a linguagem empregada no
FCCB-Boletim, constituintes de um canal de comunicacdo e informac&o entre 0 movimento
fotoclubista e os amadores interessados em uma prética fotogréfica de conotacdo artistica.
(...) A repercussao do periddico abrangia o circuito nacional e internacional, sendo que sua

recepcao era favorecida pela posicdo que o Clube ocupava como intermediario entre as
ideias e producdes fotogréficas das sociedades de fotografia.”®®

Com isso, pode-se concluir que havia uma trama que funcionava como condutora da
pratica artistica fotoclubista, podendo-se incluir ai os catalogos, enquanto espacos
de apresentacéao e legitimacao da producao fotografica, as premiacdes e exposicoes
em sales nacionais e internacionais de fotografia, e as discussfes teoricas

disseminadas por meio de artigos veiculados nos boletins.

Alguns artigos publicados nos FCCB-Boletim trazem indicios das concepcodes

210

tedricas disseminado na época por fotoclubistas. No artigo adaptado“™ assinado por

»n211

Stanton Loeber, “Como fazer uma fotografia para Salao”=~, o autor descreve modos

%% KRAUSS, Rosalind. Os espacos discursivos da fotografia. Revista do Programa de Pds-

Graduacao em Arte Visuais (EBA), UFRJ, 2006. p. 161.

299 ENZINI, 2008, p. 33.

219 A partir do ano de 1948, o FCCB-Boletim passa a publicar artigos traduzidos e adaptados de
revistas internacionais, o que inauguraria um meio de atualizar os padrfes fotogréficos através da
teorizacao e da critica interna.

1 Stanton Loeber, Como fazer uma fotografia para Saldo. In: FCCB-Boletim, Ano IlI, n. 34, 1949.
p.6-8 e 13.
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de se produzir fotografias para serem aceitas nos saldes. Stanton indaga “Porque a
fotografia foi apreciada?”, “Afinal, porque foi ela aceita no saldo?” e discorre sobre
procedimentos e meios, como cortes no negativo, no¢cdes de composicdes, uso de
lentes, e cuidados na ampliagdo da fotografia. E concluia a “receita” dizendo:
“Parece-me ver o leitor dizendo ‘Ah!" ao constatar como é facil fazer uma fotografia
de ‘salao’.”.

Em “O que vem a ser uma boa fotografia? Breves consideragdes para o novato”?*?,

de R. M. Fanstone, € sugerido, ao final do artigo, que o fotografo faca o teste de
gualidade de sua fotografia colocando-a para participar de um saldo fotogréfico e
aguardar se foi aceita ou nao pelo juri de sele¢cdo. Complementa dizendo que
“acontece hoje em dia, que muitas fotografias boas deixam de ser aceitas, porque
existem também para serem selecionadas, um volume excepcional de boas
fotografias.”** O discurso do autor denota a intensa movimentacéo e dedicacéo que
o saldo fotogréfico gerava entre os fotografos, mas, também, colocava o Saldo como
espaco de legitimacdo da fotografia artistica, no caso, para R. M. Fanstone,

apresentada em seu texto pelo qualificativo de “boa”.

Em artigo publicado no FCCB-Boletim, “A margem do VI Saldo”** (1947), Eduardo
Salvatore analisava algumas fotografias pautando-se em regras composicionais e na
referéncia a determinadas vertentes fotograficas para definir e qualificar uma
imagem como artistica. Percebe-se, assim, o papel do citado boletim, enquanto

orientador das concepcdes e dos referenciais enfocados nos Salées de fotografia.?*®

Procurando compreender o panorama do circuito fotoclubistico em seus preceitos
fotograficos e modos de agir, cabe apontar, ainda, como a Comisséo Julgadora dos
Salbes Capixabas de Arte Fotografica se pautaria para definir e, qualificar as
fotografias artisticas. Neste sentido, alguns documentos que fazem parte do acervo
do préprio FCES contribuem para desvendar os critérios utilizados pelas Comissbes

na selecao das fotografias dos SalGes.

2 R. M. Fanstone, O que vem a ser uma boa fotografia? Breves consideracdes para o novato. In:

FCCB-Boletim, Ano Ill, n. 29, 1948. p. 6 e 7. (Adaptado por Victor da Amateur Phototgrapher.)
213 ENZINI, Parte II, 2008, p. 14

24 SALVATORE, Eduardo. A margem do VI Sal&o. In: FCCB-Boletim, Ano 11, n. 20, 1947.

215 | ENZINI, 2008, p. 69.
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Um dos documentos que se destacam no acervo do FCES, diz respeito a posicao
gue os membros de comissdes julgadoras deveriam ter quando fossem proceder a
selecdo das imagens em saldes, concursos, mostras e exposi¢coes. Trata-se de um
artigo retirado do Boletim da Agrupacion Fotografica San Juan Bautista, da
Argentina, assinado por Segismundo. O texto de titulo Vocé quer ser um bom
julgador? Eis aqui um possivel decélogo, dispés em dez questdes 0s preceitos para

ser um bom julgador de fotografias.
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1) X preciso que vocé esteja familiarizado com
a ARTE e quanto com ela se relaciona ou
pelo menos que possua algo mais do que
simples nogoes.
2) Naturalmente deve praticar a fotografia ou,
quando ndo, conhecer perfeitamente tudo
i o inherente a mesma.

' 3) Se é partidario de alguma determinada ten-

| déncia esqueca-a no momento de julgar.
1 necessario que o faga livre das influén-

_cias do seu modo de pensar. Para vocé,
naquele momento, nao podem existir obras
classicas ou modernas, pictéricas ou de van-
guarda, Vocé foi chamado somente para
selecionar as “melhores” fotografias.

4) Esquega-se também de que tem amigos que
esperam o seu parecer favoravel em obras
que vocé ja conhece. Nao importa que
fiquem com raiva, lhe voltem as costas ou
que, quando chegar a vez deles atuarem
como julgadores vetem as suas fotografias.
Esquega também suas antipatias e nao leve
em conta suas inimizades mesmo no caso
de considerar que nao fariam o mesmo com
vocé.

5) Nao examine as fotografias as pressas. Pro-
cure colocar-se no lugar de quem realizou
a obra e procure captar sua intengao. Nao

! se creia infalivel ¢ quando ja estiverem
separadas as folos consideradas “méas” de-
lhes outra olhada; é possivel que encontre
ainda alguma digna de sair do monte.

6) Nao seja dos que dizem sempre “amem” ao
que fala mais bonito ainda que ele seja pes-

i soa considerada superior em seus conheci-

mentos. Tenha em conta que se vocé foi

chamado é porque acreditam em sua capa-
cidade. ¥ possivel que uma observagao
sua seja o suficiente para corrigir um erro.

7) Niao se zangue se os demais companheiros
o contradizem com [requéncia, Esforge-se

. _em compreender suas razoes e se 0 conven-
cerem retifique. Caso contrario, procure

| que scjam eles a corrigir, aduzindo suas

objegoes da forma mais convincente. No
caso de nao chegar a acordo, ndo esquega

mentos sejam unanimes.

que ndo é obrigatétio que -todos os julga-

Dé sempre quantas explicag(')es lhe sejam
sohc1tadas se;a durante ou depms do Jul—
ABRIL-JUNHO/1973

um bom julgador?

gamento. Diga sempre a verdade e lem-
bre-se que é de mau gosto escudar-se nos
“outros dois”.

9) Se, uma vez realizado o julgamento, alguém
lhe observa um erro, dé-lhe razio se ver-
dadeiramente a tem. Podera desculpar-se
lembrando que como humanos todos pode-
mos nos equivocar. Mas nao se preocupe
porque isto acontecera pouquissimas vezes
se seus companheiros procederem como
voce.

10) Se nao se sentir capacitado para atuar se-
guindo estas regras para nao criar-se difi-
culdades, é preferivel que quando o con-
vidarem para integrar algum Juri decline
amavelmente do oferecimento. Sera sem-
pre preferivel sua abstengao a certas atua-
goes pouco convincentes.

SEGISMUNDO
, Do Boletim da “Argupacion Fotografica
San Juan Bautista”.

Proximos Saldes

DE SA0 PAULO S

182 SALAO JAUENSE DE ARTE FOTOGRAFICA
TFoto Clube do Jat
Copias pr-br e cor, diapositivos cor
Encerramento: 15 de junho de 1973
Endereco: Caixa Postal, 151 — 17200 Jau (SP)

XXV EXPO. MUNDIAL DE ARTE FOTOGRAFICA
°  Sociedade Fluminense de Fotografia
Cépias pr-br e cor, diapositivos cor
Encerramento: 15 de setembro de 1973
TEndereco: Caixa Postal 118 — 24000 Niteroi (RJ)

i
|
|
I

|
|
|
|
i

VI SALAO NI\(‘IONAI; DE ARTE FOTOGRAFICA

‘DE JUIZ DE FORA

Dep. Cultural do Diretério Am(leml('o da Fucul(]adq
de ©Engenharia da Universidade de Juiz de For"
Eneerramento: 20 de setembro de 1973

Coplas preto e branco
ndereco: Caixa Postal, 191
36100 Juiz de Fora (MG)

302 SALAO INTERNACIONAL DE ARTE FOTOGR{

Foto-Cine Clube’ Bandeirante ° i
. Copias pr-br e cdr, diapositivos coloridos

IEncerramento: 30 de agosto de 1973

Enderew' C. Postal, 8861 — 10000 sno l'nnlo (SP)
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Imagem 75 — Segismundo. Vocé quer ser um bom julgador? Eis aqui um possivel decéalogo. Boletim

da Agrupacion Fotografica San Juan Bautista, da Argentina. Abr./Jun. de 1973. p. 33.

Fonte: VASCONCELOQS, 2008, p. 258.
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Pode-se averiguar que alguns pontos do artigo, o autor busca garantir a isen¢ao do
jari de selecéo das fotografias, a fim de que o processo estivesse livre de influéncias
pessoais. E possivel perceber isso no 3° ponto que aborda, quando diz que “Se é
partidario de alguma determinada tendéncia esqueca-a no momento que julgar. (...)
Vocé foi chamado somente para selecionar as “melhores” fotografias.” e, também,
no 4° ponto ao sugerir esquecer “de que tem amigos que esperam 0 seu parecer
favoravel em obras que vocé ja conhece. (...) esqueca também suas antipatias e nédo
leve em conta suas inimizades (...).”. De maneira geral, o autor aponta para regras
gerais de como se colocar diante do processo de selecdo das fotografias, sem
especificar questdes para indicar a selecao de acordo com determinadas técnicas ou
tendéncias fotograficas.

Segundo informacfes constantes da apostila elaborada pelo FCES para os seus
Cursos de Iniciacdo a Arte Fotografica, para analise dos trabalhos recebidos, os
avaliadores deveriam se respaldar nos critérios existentes no “Boletim de
Julgamento” do Foto Cine Clube Bandeirante (FCCB), nos seguintes: Visdo ou

Concepcao; Interpretacdo e Tratamento; Composicao e Técnica de Laboratorio.

O item de Visao ou Concepcéao refere-se a escolha do assunto: originalidade do
tema ou da sua apresentacdo, criacdo, sendo considerados pontos negativos:
banalidade, imitacdo, confusdo, reproducdo. Em Interpretacdo e Tratamento
observa-se se a imagem gerada era adequada ou ndo ao tema. Analisava-se a
naturalidade ou artificialismo da imagem, interesse amplo, geral, ou restrito, limitado
e de carater pessoal, ou ainda se a imagem pautava-se por simples documentacéo
ou registro de um aspecto qualquer da natureza ou do mundo. Também era
guestionada a escolha adequada ou ndo do processo utilizado, na elaboracdo da

imagem.

Em Composicédo, observa-se que existe um arranjo harmonioso dos elementos que
formam e integram a fotografia: linhas, massas, tons, luzes e sombras, bem como
angulos de tomada, perspectiva, utilizacdo do campo focal, corte e enquadramento.
Também se leva em consideracdo se a imagem possui equilibrio e harmonia das
cores (nas fotos ou dispositivos em cores). Finalmente, em Técnica de Laboratorio, o

foco estd sobre a boa ou méa execucdo técnica do processo utilizado. E dada
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atencdo a qualidade da coépia ou ampliagdo, bem como definicdo, textura, o

acabamento e apresentacao.

Note-se que a maioria desses critérios remete ao universo pictérico e termos como
namero de ouro ou pontos aureos, composi¢do equilibrada, harmonia de formas e
tons eram comuns tanto na producdo quanto na analise de imagens feitas pelos

fotoclubistas.

A avaliacdo de fotografias segundo esses critérios usados no interior dos fotoclubes
serviam de apoio nos julgamentos dos salbes de fotografia. Isso aponta para um
alinhamento do FCES preocupado ndo s6 com questdes administrativas, mas
também com as producdes fotograficas de seus integrantes e na emissdo de

ponderacdes sobre elas, por meio de avaliacdes das fotografias nos saldes.

No ambito local, recorriam também a peridédicos ndo especializados, buscando
atingir o grande publico, alargando assim a difusdo dos trabalhos do FCES. Assim,
na revista Vida Capichaba, de 1949, um dos membros socios do FCES registrava o
gue se entendia como arte fotografica fotoclubista. Entre outras questdes, José do
Patrocinio Machado, que esteve na funcdo de Secretario do FCES em 1951,
estabelecia nitidas rela¢cdes com a pintura, ao destacar nesse artigo:
Tal como aquele que realiza a sua obra recorrendo a tintas, pincéis e telas, o individuo que se
mune de uma maquina fotografica e fixa através de angulos pessoais, aspectos, coisas,
pessoas, animais, ou qualquer outros objetivos, numa corporificagdo de sentimento belo,
apresentando em seu trabalho um complexo de imagens capazes de serem compreendidas

pelo publico e capazes de transmitirem esse sentimento de belo, estara fazendo arte
fotografica.”*®

Nas palavras do associado, é clara a relacdo com os valores pictéricos, deixando a
marca de que as “fotografias artisticas”, tal qual a pintura tradicional e roméantica,
deveriam transmitir o “sentimento de belo”. Nesta mesma direcéo, a ideia do belo e
da producao da fotografia por meio da criacao e da transmissdo de uma mensagem,
€ também apontada no artigo de Jacob Polacow, “Arte fotografica em seus aspectos

locais™®*’

, publicado na mesma época da de José do Patrocinio. Polacow refere-se
logo nas primeiras linhas do artigo, a fotografia como sendo a “cagula das artes
plasticas” e que desperta interesse do grande publico por apresentar uma

‘linguagem familiar e acessivel”. E complementa dizendo que o fotografo artista

1% Apud LOPES, 2004, p. 114.
27 POLACOW, 1949, p. 6-9.
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agiria, tal como o pintor, para “transmitir, aos outros, os seus estados emocionais,
utilizando-se da modalidade artistica a que o levou o seu pendor vocacional”. E
conclui o pensamento dizendo que ao fotografo cabe “a sua forga de criar e
interpretar, tanto quanto |he é indispensavel ‘transmitir a mensagem’, ou seja,
descrever ou cantar em linguagem estética, o ‘belo’ que o cerca, que o inspira e o

traz em permanente estado de inquietacao e vibracdo.”

Tais regras que sugerem o apreco pelos conceitos de “belo”, de “bom” e de
“verdadeiro” na fotografia artistica, persistiram por extenso periodo no interior do
FCES. Numa matéria publicada no jornal A Gazeta, de fevereiro de 1974, a respeito
do “Curso de Iniciagdo a Arte Fotografica” oferecida pelo FCES, encontra-se dados
gue revelam a postura artistica dos membros da agremiacdo e que era instruida nos

Cursos:

E o que notamos é uma preocupacao cada dia mais crescente do aprimoramento de artificios,
0 que vem afirmar que a técnica € artistica. Por isso, é importante que o fotégrafo tenha uma
boa nocao de autocritica e que, ao fotografar ou revelar, suas no¢Ges de andlise de fotografia
estejam presentes.

Como fotografar

Para as fotografias convencionais o presidente do Foto Clube ensina os principios basicos
fotogréficos: “E necessério que o fotdgrafo dé as costas para a fonte de luz de modo que a
maquina receba o foco de maneira perpendicular, o que vai fornecer um maior relevo a
fotografia. Se a luz incidir frontalmente, as formas se apresentardo achatadas. Quanto ao
fundo da fotografia, este deve ser o mais simples possivel, de maneira a ndo esconder o
objeto principal, o que provocaria uma falta de expressdo a foto. A mensagem seria
deturpada e haveria perda do valor de composigdo.”. **®

Ainda que a fotografia “moderna” estivesse sendo difundida nos canais fotoclubistas,
sobretudo nas relacfes construidas com o Foto Cine Clube Bandeirante, pode-se
verificar pelo discurso presente na apostila de Composicdo redigida por Magid

Saade, de 1983, que ainda permanecem as ja referidas sugestoes:

Qualquer que seja o formato da foto, para melhor enquadramento do assunto, segue-se a “lei
dos tergos”. [...] N&o se deve situar o principal assunto no centro geométrico do quadro. De
modo geral, colocar a linha do horizonte nas proximidades da primeira das linhas dos tergos
ou da segunda, jamais na linha divisoria da metade. [...] Em retratos (portraits) o principal
ponto de atracdo sdo os olhos que devem ser situados nas proximidades das interse¢bes
acima. [...] Além das linhas, as luzes e sombras devem ser balanceadas. Nas fotos coloridas
devemos também considerar a harmonia das cores.**®
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o FOTO Clube realiza Curso de Iniciacdo. A Gazeta, Vitéria, 06 de Fevereiro de 1974. p. 6.

Informagbes extraidas da apostila de “Composigéao” redigida por Magid Saade, Acervo do FCES,
1984, p. 03 e 04.
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No mesmo caminho, segue o artigo de Aldo A. de Souza e Lima, “Composi¢ao”?®,

publicado ao longo de cinco edicbes do FCCB-Boletim, que se detém a esmiucar as
regras de composicao que iriam desde os elementos de linhas, massas, ritmo, até
contrastes e formas. Sugeriu o0 autor, que as orientagdes inscritas em seu artigo
fossem encaradas tdo somente como um material de apoio para interpretacao e

elaboragéo das fotografias e ndo, necessariamente, como regras infringiveis.

Em outra apostila do acervo do FCES, do Curso de Iniciacdo Fotografica do FCES, a
postura artistica defendida no interior do fotoclube, a do “bom fotégrafo”, é

evidenciada por meio de regras basicas:

“Manual do bom fotdgrafo” redigido pelo FCES

1 Na&o se deixe impressionar pelo colorido. Os valores serdo registrados em preto e
branco.

2 Na&o se deve situar o principal assunto no centro geométrico do quadro.

3 De modo geral, ndo se deve colocar a linha do horizonte no centro do quadro.

4 A fotografia vertical nos da sentido de altura, for¢a, dignidade enquanto a horizontal,
repouso.

5 As linhas dominantes devem ser compensadas com linhas secundarias em direcao
aposta para evitar monotonia ou instabilidade.

6 Além das linhas devem ser também balanceadas as luzes e sombras.

7 As partes principais as foto sdo: objeto (sujeito) principal, primeiro plano e fundo.

8 O assunto deve ser unico.

9 Se o assunto estiver distante, enriqueca o primeiro plano com elementos de interesse
(rochas, folhas, cadeira, etc.)

10 Se mais de 1/3 da é&rea for céu, deve ser lavada - use nuvens.

11 A posicdo das figuras e objetos é importante. Se a pessoa estiver olhado para um
lado, deixe mais espaco em frente dela.

12 Para uma figura parecer alta, coloque-a no alto. Para torna-la baixa, ao contrario,
deve ficar embaixo.

13 Na&o cologue uma figura sem espago em volta, a ndo ser para dar a impressdo de
peso ou tamanho.**

A apostila da qual se extrairam essas regras nao se encontra datada. Contudo, em
entrevista, Magid Saade (2010) afirmou que as regras eram consideradas validas e,
portanto, integravam os manuais dos cursos de fotografia que o FCES instruia.
Ainda, se percebe nessas regras, que certos paradigmas caracteristicos da estética
académica permaneciam orientando a producao fotoclubista capixaba. Mesmo que
tais regras pudessem ser quebradas, como consta na observacdo da propria

apostila, o que acontecia de fato era uma resisténcia nessa quebra.

220 IMA, Aldo A. de Souza. Composicao. In: FCCB-Boletim, Ano V, n. 50, jun. de 1950.
2L Regras extraidas da apostila do Curso de Iniciacédo Fotografica promovido pelo FCES, Acervo do
fotoclube, sem datacéo, p. 08.
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Nesse sentido, o membro do FCES Jorge Luiz Sagrilo, em 1968, adentrava ao grupo
questionando os valores classicos da instituicdo. Em entrevista ao jornal A Gazeta
de 1971, Sagrilo revela tal postura ao falar de sua exposicao individual na Alianca
Francesa. O fotégrafo expde:
A minha exposicdo é uma tentativa de liberdade do pensamento medieval que impera nos
fotos-clubes [sic], que estdo naquela de renascentismo e nao la [sic] legal. Eu expus no Foto-
Clube até hoje, desde 68 tenho exposto, mas eu tenho visto julgamentos de fotografias que
tém acontecido, tenho assistido estes julgamentos e eu noto que 0s juizes sdo pessoas que
pensam ainda muito atrasados, aqueles caras que querem que uma fotografia conte uma

historia. Isso eu acho que ndo é possivel, acho inadmissivel. 2I2£2nt€10 essa exposicao de
fotografias minhas marca uma separacédo de ideias do Foto-Clube.

Pode-se averiguar que, de fato, havia uma resisténcia quanto a essa “quebra” de
regras dentro do fotoclube capixaba. Em entrevista ao jornal A Tribuna, trés
semanas depois, Magid Saade, entdo presidente do FCES, em resposta clara a
declaracéo de Sagrilo a respeito de criticas contra a Comissao Julgadora, diz que:
Ha (criticas), porém infundadas, mais por imaturidade. Recentemente foi publicada uma
entrevista de um nosso associado a respeito. As fotografias séo julgadas sem indicacdo do
nome do autor, logo de saida, ndo pode haver protecionismo. A Comissdo leva em
consideracdo o valor artistico, concepcao, técnica operatoria e originalidade. O primeiro item

€ 0 mais importante. [...] Temos que acatar 0s julgamentos pois procuramos ter na comissao
elementos de alto gabarito sob todos os pontos de vista.?*®

Havia uma confluéncia de concepc¢des fotograficas distintas, em que se aponta que
0s proprios integrantes do jari mesclavam em suas producdes fotograficas, por
exemplo, composi¢cdes de cunho classico, baseadas em regras tradicionais de

composicao e, por vezes, apresentavam imagens de tendéncias modernas.

Podem-se assinalar, de acordo com a producao fotogréafica propria dos membros da
Comissdo Julgadora, as preferéncias que tinham por paisagens e marinhas em
detrimento de outras tematicas, como o retrato. De maneira geral, no tratamento das
imagens que produziam, a paisagem € constantemente o tema principal. Por se
tratar, também, de um periodo muito longo de analise, exatos vinte anos que
demarcam os momentos de 1958 a 1978, ndo é possivel delimitar uma unica
tendéncia fotografica na trajetéria dos Salbes e nas composicdes de suas
Comissbes. Sendo assim, fica a existéncia de certo hibridismo ao abordar as
estéticas ou estilos que correram por esses anos, tais como as influéncias do

pictorialismo, da fotografia moderna, do fotojornalismo e da fotopublicidade.

22 A Gazeta, Vitdria, 22 de Agosto de 1971.
22 A Tribuna, Vitoria, 15 de Setembro de 1971.
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A pesquisa seguird buscando apontar como os critérios divulgados nos documentos
transparecem nas fotografias premiadas nos Saldes internacionais capixabas. Sera
possivel assinalar, ainda a adesdo aos parametros divulgados nos artigos da época,
que apontavam para definicdes de aspectos “novos” e “modernos”, nas fotografias
selecionadas, o que poderia ser entendido como uma atualizacdo fotografica. Isso
permitird que se faca a leitura da atuacédo do FCES, enquanto promotor do evento, e
dos Saldes, como atividade que poria em evidéncia os preceitos de seu promotor,
aos critérios de julgamento estabelecidos pelo fotoclubismo.

3.4. FOTOGRAFIAS PREMIADAS: A ESTETICA FOTOGRAFICA E O
CONCEITO ARTISTICO DO FCES

As fotografias aceitas nas edi¢Oes do Saldo Capixaba de Arte Fotografica, de 1958 a
1978, da categoria “branco e preto”, sdo possiveis de se conhecer pela reproducao

das mesmas nos catalogos dos eventos.

Apesar de no periodo em questao terem sido confeccionados catalogos em todas as
dezesseis edicdes do evento, ndo ha mencdo de premiacdo em cinco desses
catalogos: XlI Saldo, de 1958; XIl Saldo de 1959; Xlll Saldo, de 1960; XIV Saldo, de
1961 e XV Saldo®*, de 1962.%° Portanto, fica restrito o conhecimento das
fotografias premiadas em todo o periodo em que o Saldo capixaba foi realizado no
nivel internacional. Analisaram-se, assim, os SalGes que informaram a referéncia
das premiacfes nos relativos catalogos, do XVI Saldo, de 1963 até a sua ultima
edicdo XXVI Saldo, em 1978.%%°

Foram onze edi¢cbes que apresentaram as premiagdes em “branco e preto”, sendo

gue, o conjunto que engloba a 1% 22 e 32 colocacdes totaliza 33 premiacdes

224 Mesmo que o catalogo do XV Saldo (1962) estampe uma fotografia na capa, néo faz referéncia as

E)ZrSemiagée_s de nenhuma categor.ia do evento. . _ _

A partir de 1964, por ocasido do XVII Saldo capixaba, a Fédération Internationale de L art
Photographique (FIAP) reconheceria e regulamentaria o evento do Foto Clube do Espirito Santo, o
gue pode esclarecer a inclusdo de novas informacdes nos catalogos dos Salbes, como a insercdo da
referéncia das premiacoes.
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conhecidas, além de dezesseis men¢des honrosas (Apéndice B). Dentre elas, a
pesquisa abordard as principais fotografias premiadas que traduzem as tendéncias
fotograficas nacionais e internacionais veiculadas nos Sal6es Capixabas de Arte
Fotogréfica.

Ainda que nos catalogos se tenha relacionado o registro das fotografias aceitas no
Saldo, e constem informacfes como titulo, nome do fotégrafo, agremiacdo, estado
e/ou pais, ndo se tem o registro visual de todas elas no documento. Para a
confeccao do catalogo, eram escolhidas as fotografias de maior destaque no evento,
ou seja, além das premiadas, algumas outras eram, também, eleitas para serem
reproduzidas no documento. Entende-se que, as imagens que compunham o

catalogo, eram o resultado de selecao das fotografias artisticas do respectivo Salao.

N&o ha, contudo, um numero preciso de imagens relacionadas no catalogo do
evento. Em algumas edi¢des, o volume é maior, chegando até a 21 fotografias nos
primeiros catalogos, enquanto nas edigcbes dos anos 1960 ficava entre 12 a 16
imagens, sendo que na década de 1970, caiu para 5 a 8 0 numero de fotografias

divulgadas no documento.

A politica estabelecida de devolucdo das fotografias enviadas para os Salbes,
também, implica no desconhecimento da totalidade de imagens fotograficas que
foram aceitas no evento e, ainda, aquelas que foram excluidas da selecéo artistica
da Comissdo Julgadora. Apesar dos esforcos para recuperar informacdes como
essas, ndo foram encontrados outros documentos que deixassem pistas dessas
fotografias admitidas nos salbes e das que nao foram admitidas nos Saldes
capixabas. Diante disso, o material referencial para a compreensdo do
acontecimento do evento traduz o panorama de selecdo e, em especial, de

premiacédo do Saldo.

E preciso esclarecer que ndo se encontram registradas, nos documentos analisados,
as informagBes concernentes as técnicas utilizadas nas fotografias impressas no
catalogo, bem como nado se tem dados que revelem conhecimentos sobre cameras,
objetivas, filtros e demais elementos utilizados no processo de criacao da fotografia.
Cabe ressaltar, ainda, que as imagens aqui apresentadas nao exibem, de forma

absoluta, as caracteristicas de seus originais, por se tratarem de reproducdes
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estampadas nos catalogos do evento. Dessa forma, levando em conta a perda da
traducdo integral de suas técnicas, seus valores e processos, tem-se para analise

uma ideia aproximada das fotografias originais, sua reproducao.

Para entender o processo de selecdo que acontecia nos Saldes capixabas, optou-
se, primeiramente, por agrupar as fotografias premiadas em cada edicdo (do XVII
Saldo, de 1964 ao XXVI Salao, de 1978), de forma que permita abarcar os preceitos
fotograficos adotados em cada Saldo, a contar pela obra distinguida em cada
evento. A intencdo é criar um didlogo entre as imagens de maneira que se tenha
nocdo da visualidade fotografica dos Saldes, como resultado do processo de
selecdo segundo principios contidos e difundidos no fotoclubismo. A partir desse
conjunto de fotos, pretende-se avaliar de que forma as imagens incorporaram a
proposta fotogréafica do fotoclubismo e, assim, verificar se a atuagéo do Foto Clube
do Espirito Santo e dos Saldes capixabas estava adequada aos preceitos do
movimento. Para tanto, foram selecionadas para analise fotografias premiadas que
traduzem a preferéncia das Comissdes Julgadora do Saldo, e que também mostram

certas similaridades entre si.

De posse desse conjunto de imagens, percebeu-se que a andlise delas permite o
reconhecimento de um universo tematico proprio a fotografia artistica difundida pelo
fotoclubismo. Apesar dos Saldes fotograficos capixabas néo indicarem categorias
tematicas definidas em suas secbes, é possivel verificar a existéncia de alguns
temas “classicos” nas imagens selecionadas pelo juri. Dentre elas, percebe-se a
recorréncia das categorias gerais como: retratos (perfil, close up); paisagens
(nuvens, arvores, rurais); animais; naturezas-mortas; marinhas (barcos, pesca);
arquitetura (pontes, habitacdes); cenas de género (ambientes domeésticos, vida
cotidiana, trabalhadores, no mercado, na rua) etc. Além dessas categorias, também
€ possivel visualizar a utilizacdo de temas trabalhados pela habilidade técnica e
interpretativa do autor, como a utilizacdo de efeitos de: luz e sombra, contraluz, luz

noturna, luz artificial, dia de chuva, e outros.

O fotoclubismo internacional era responsavel por agitar a discussdo em torno da

técnica aplicada a fotografia artistica na defesa da existéncia de tipos distintos de
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processos. Em artigo publicado no FCCB-Boletim?*’ pelo menos duas técnicas s&o
apresentadas: a “técnica da camera”, que diz respeito ao uso da camera fotografica
enquanto equipamento tecnoldgico, da Optica e da impressao da cépia, ou seja, 0
processo direto sem truques de laboratério; e a “técnica estética’, que se refere as
regras de composicao e tomada. Assim, fruto da viséo e interpretacdo pessoal do
fotografo, a fotografia artistica se traduziria no conjunto de elementos estéticos, na
escolha do assunto e seu tratamento, o conteddo e a ideia, operacdes essas que

seriam arranjadas por seu autor na sua livre expressao de foto-amador.

Como ha reincidéncia, mesmo nos diferentes SalGes capixabas, de tematicas e
abordagens comuns nas fotografias premiadas, optou-se, por organizar e analisar
esse conjunto de imagens de acordo com as categorias mais recorrentes nos Saldes
capixabas. Assim, 0s grupos seguem as tendéncias: Grupo | — Retratos; Grupo Il —
Animais; Grupo lll — Cenas do Cotidiano; Grupo IV — Arquitetura; e Grupo V -
Fotomontagens. A divisdo em grupos tematicos foi sugerida vez que a orientacao
por temas é representativa e recursiva na propria pratica do movimento fotoclubista
e, também, se fez necessario proporcionar critérios que possam revelar como se
operou o processo de selecado da imagem nos Saldes. Dessa forma, esta divisdo se

estrutura conforme a distribuicdo apontada na Tabela 3:

Tabela 3 — Fotografias premiadas de acordo com grupos tematicos

Temas Fotégrafo/Pais Fotografia Premiacdao

Gaspar Gasparian
Fotégrafo Avulso Mistico
S&o Paulo/Brasil

1° Prémio do XVII
Saldo (1964)

Ricardo H. Berger
Fotégrafo Avulso Gauchos
Rio Grande do Sul/Brasil

Heinz Willi Kramp

1° Prémio do XVIII
Saldo (1965)

3° Prémio do XIX

Alemanha Posaunist Salédo (1966)
Grupo | F. Garcia Barros Menco Honrosa. do
Retrato Foto Cine Clube Bandeirante Joéo a0 1

~ . XIX Salédo (1966)

Sao Paulo/Brasil

Friedrich Schindile . Mencé&o Honrosa do

Alemanha Das Gesicht XX Saldo (1967)

Chan Yu-Kui L 2° Prémio do XXI

Hong Kong Beauty with Lines Saldo (1968)

Sidney Luis Saut 0 DA

Foto Grupo Indaial Edy 3° Prémio do XXIll

Santa Catarina/Brasil Salao (1971)

22T |adetto, P. Técnica e estética. FCCB-Boletim, S&o Paulo, maio 1988. apud VIDICA, 2010, p. 248.
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Delcio Capistrano
Fotografo Avulso
Rio de Janeiro/Brasil

Branca de Neve

1° Prémio do XXIV
Saléo (1973)

Delcio Capistrano

1° Prémio do XXV

Fotografo Avulso Génesis ~
Rio de Janeiro/Brasil Saldo (1975)
Delcio Capistrano
Associagdo Carioca de Tridngulo 2° Prémio do XXVI
Fotografia Escaleno Saldo (1978)
Rio de Janeiro/Brasil
Delcio Capistrano
Associagdo Carioca de x Mencé&o Honrosa do
Fotografia Tentagdo XXVI Saldo (1978)
Rio de Janeiro/Brasil
Humberto Aragao
Grupo de Fotégrafos de . 2° Prémio do XVII
Amadores The Birds Saldo (1964)
Sergipe/Brasil
Willy Hengl Tiger 1° Prémio do XIX
Austria 9 Saldo (1966)
Grupo I Josef Scheidt Sinfonie der 2° Prémio do XIX
Animais Alemanha Eleganz Saldo (1966)
Heinz Stadelhofer 1° Prémio do XXI
Alemanha Futterplatz Saldo (1968)
August Binder Ajax 1° Prémio do XXIlI
Austria ) Saldo (1971)
Carsten Arnhom 1° Prémio do XXVI
Noruega Tern Catch Saldo (1978)
K. C. Chew . 1° Prémio do XVI
Filipinas Rainy Day Saldo (1963)
Leopold Fischer . 3° Prémio do XX
Austria Stadtwinter V Saldo (1967)
Helmut Schneider 2° Prémio do XXII
Roménia Ochsenkarren Saldo (1969)
Anibal Sequeira x 3° Prémio do XXII
géﬁg; (Ijlé Portugal O Ganhdo Saldo (1969)
. Leopold Fischer Mencé&o Honrosa do
cotidiano Austria In der Altstadt XXI! Saldo (1969)
Pedro Luiz Raota Por um Pedazo Mencé&o Honrosa do
Argentina de Pan XXIV Saldo (1973)
Pedro Luiz Raota How come, 3° Prémio do XXV
Argentina mother? Saldo (1975)
Pedro Luiz Raota Edad de la Mencéo Honrosa do
Argentina Pureza XXVI Saldo (1978)
Georg Freidhof g . 1° Prémio do XX
Alemanha Die Windmiihle Saldo (1967)
Grupo IV Karl-Heinz Merz Wand im 3° Prémio do XXI
Arquitetura | Alemanha Streiflicht Saldo (1968)
Leopold Fischer . . 1° Prémio do XXII
Austria Zaun im Winter Saldo (1969)
Grupo V Witold michalik 2° Prémio do XXV
Fotomontagem | Polbnia Motherhood Saldo (1975)
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Chakib Jabor

Sociedade Fluminense de Mencéo Honrosa do
Fotografia © que restou XXVI Saldo (1978)
Rio de Janeiro/Brasil

Foram selecionadas, para analise do estudo, trinta fotografias premiadas, entre os
1°, 29, 3° |ugares e mencdes honrosas dos Saldes capixabas, divididas, como
exposto acima, em cinco grupos de temas. Importante destacar que nédo se teve
intencdo de definir quantidades de fotografias por grupo ou autores, mas que 0O
critério de maior ou menor nimero de imagens em cada tema foi determinado
conforme percebido na demanda das fotografias reproduzidas nos préprios
catalogos dos Saldes. A proposta foi demarcar as principais tendéncias tematicas
representadas pelas fotografias premiadas nas edi¢cdes do evento. E, de acordo com
a Tabela 3, pode-se apreender que 0s géneros artisticos de destaque, o retrato e as
cenas de cotidiano, fazem referéncia a sistematizacao pictérica. Em um primeiro
momento, percebe-se que nos Saldes capixabas existiu uma grande concentracao
de fotografias nos temas de repertério académico (retratos, cenas do cotidiano, por
exemplo), revelando, também, a adequacdo as tematicas trabalhadas pelo
movimento fotoclubista, que se orientava principalmente em preceitos do
pictorialismo. Neste sentido, em artigo publicado no Foto-Cine Clube Bandeirante
Boletim, assinado por M. S. Bishop, destacou-se a importancia do tema para a

realizacao de fotografias de qualidade, considerando que

Uma fotografia de valor deve transmitir uma mensagem suficientemente forte para
atrair a atencdo. (...) Precisamente por isso, as fotos comuns de cabanas e arvores,
p. ex., mesmo possuindo boas qualidades, em geral ndo aparecem nos saldes de
exibicdo. Disso se deduz que o tema que inspira uma fotografia deve ser selecionado
cuidadosamente para que seja interessante a ponto de atrair a atengcdo do
observador.?®

Verifica-se que nas imagens correspondentes ao Grupo | (retratos), é que se localiza
grande parte das fotografias premiadas nas edi¢cdes dos SalBes capixabas. A
apresentacao visual das fotografias deste tema se mostrou variada, agregando o
uso de diferentes tratamentos, de influéncias da fotopublicidade a utilizacdo de
processos laboratoriais na manipulacdo fotografica. A abrangéncia estética, no

entanto, prevaleceu constituida dos valores do pictorialismo, valendo-se da

%8 \1.S. Bishop. Arte com a camara. FCCB-Boletim, Ano Il, n.23, 1948. p. 2-4.
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intervencdo manual do fotografo a fim de assinalar o distanciamento com o aparato

mecanico e assegurar o estatuto artistico da fotografia.

Do conjunto das imagens do Grupo |, destaca-se que em quatro edi¢ées do evento o
género de retrato foi premiado em 1° lugar. Assim, incluem-se os primeiros prémios
dos seguintes SalBes capixabas: XVII Salao (1964); XVIII Saldo (1965); XXIV Saléao
(1973) e XXV Saldao (1975). Em todas as ocasides apresentadas, 0s retratos
premiados foram de autoria de brasileiros e, respectivamente, sdo eles: Gaspar
Gasparian, Ricardo H. Berger e Delcio Capistrano (premiado nas duas edi¢Oes dos
anos de 1970). Tem-se informado nos catalogos, que os trés autores participaram
dos Saldes na condicdo de fotografo “avulso”, aquele sem vinculo com qualquer
instituicdo foto amadora. Isso revela, também, a incluséo de fotografos externos nos

Salbes capixabas e no panorama do fotoclubismo.

Imagem 76 — Gaspar Gasparian (Brasil), Mistico, 1964.
1° prémio em “Branco e Preto” do XXII Saldo Capixaba de Arte Fotogréfica.
Fonte: Catélogo do XXIl Saldo. Acervo do FCES.

Mistico (imagem 76), de Gaspar Gasparian (Brasil), prémio do XXIlI Saldo (1964),
confirma a preferéncia pelo retrato feminino. No retrato, a figura tem na cabeca um
capuz que deixa transparecer apenas o0 rosto. A imagem se apresenta com tons

claros e suaves, sem muito contraste, e €, também, composta em close up, mas
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aparece obstruida por um elemento que contorna o rosto e parece aprisionar o
retratado. O olhar do retratado, no entanto, ndo se volta para o observador, mas esta

voltado para a esquerda.

A imagem Branca de Neve (imagem 77), de Delcio Capistrano (Brasil), 1° prémio do
XXIV Saldo (1973) e também 22 medalha “FIAP” no mesmo Saldo, n&o utiliza do
emprego de técnicas de manipulacdo, sendo uma das excecbes quanto a
constatacdo geral do predominio de processos interventivos nas imagens
selecionadas nos Saldes capixabas. Em Branca de Neve, a foto revela a influéncia
da fotopublicidade, com o uso de enquadramento de modo mais classico, em que se
destaca o olhar do retratado, que parece fixo no espectador. A cabeca feminina esta
posicionada com o rosto em rotacdo em relacdo ao tronco, e aparece em close up.
Os tons claros da face e dos aderecos, quase sem contraste, atribuem suavidade a
expressdo. O retrato analisado tem na cabeca um turbante branco que obstrui 0os
cabelos e evita o contraste de tons. O fundo neutro e chapado, ndo desvia o olhar do
espectador do retrato, nem interfere na sua suavidade, caracteristicas que indicam

referéncia na fotopublicidade, por meio de um rosto suave e luminoso.

Imagem 77 — Delcio Capistrano (Brasil), Branca de Neve, 1973.
1° prémio em “Branco e Preto” do XXIV Saléo Capixaba de Arte Fotogréfica.
Fonte: Catélogo do XXIV Saldo. Acervo do FCES.
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Importante apontar que o autor de Branca de Neve, Delcio Capistrano, se destaca
com outras imagens da mesma tematica de retratos, que foram apresentadas,
sobretudo, nas edi¢cdes dos Sal6es da década de 1970. Capistrano angariou cinco
premiacbes na categoria “branco e preto”, além de duas medalhas “FIAP"?* com
fotografias da mesma categoria. Dessas, selecionamos para compor o Grupo |
(retratos), além da j& referida Branca de Neve, a fotografia Génesis (imagem 80), 1°

prémio “branco e preto” e 3% medalha “FIAP” do XXV Saldo (1975); Triangulo

Escaleno (imagem 78), 1° prémio do XXVI Saldo (1978); e a mengédo honrosa da
230

mesma edi¢cao, Tentacado (imagem 79).

Imagem 78 — Delcio Capistrano (Brasil), Imagem 79 — Delcio Capistrano (Brasil),
Tridngulo Escaleno, 1978. Tentagdo, 1978.
2° prémio em “Branco e Preto” do XXVI Mengao Honrosa em “Branco e Preto” do
Saldo Capixaba de Arte Fotogréfica. XXVI Saldo Capixaba de Arte Fotogréfica.
Fonte: Catalogo do XXVI Saldo. Acervo do Fonte: Catalogo do XXVI Saldo. Acervo
FCES. do FCES.

2 Nas Ultimas trés edicdes do Saldo Capixaba (em 1973, 1975 e 1978) foi incluida a premiacé&o

gatgral, em que recebiam medalhas os trés melhores trabalhos entre todas as categorias.

Além de premiagdes e participagbes em “branco e preto”, foi aceito em Diapositivos Coloridos,
faturando inclusive, a 12 medalha “FIAP” na premiagao geral do XXV Saldo, de 1975, com esta sec¢ao.
Delcio Capistrano com a obra Suporte (diapositivo colorido) foi 1° lugar na categoria e recebeu a 12
medalha “FIAP” na premiagédo geral do XXV Saldo Capixaba de Arte Fotografica, do ano de 1975.
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A imagem 80, do ja citado e premiado Delcio Capistrano, prémio do XXV Saldo
(1975), revela o uso da fotografia intervencionista, obtendo efeitos e gradacodes
tonais inusitadas em uma composicdo de tematica infantil. O fotégrafo altera as
gradagcbes compondo as imagens das criancas a um fundo chapado negro. Isso
permite delinear as imagens e destacar a silhueta dos personagens, por meio de um
forte jogo de luz e sombra. Explorando, assim, o desenho e as formas dos corpos,
gue sao ressaltados pelos tons de cinza e branco sobre o referido fundo negro. O
assunto da imagem, ainda, se estrutura por gestos, expressdes, movimentos teatrais
e atmosfera da cena, em que as criancas tém os corpos nus, mas estéo cal¢cados e

com aderegos incomuns, como um leque.

Imagem 80 — Delcio Capistrano (Brasil), Génesis, 1975.
1° prémio em “Branco e Preto” do XXV Saldao Capixaba de Arte Fotografica.
Fonte: Catalogo do XXV Saldo. Acervo do FCES.

Curiosamente, Capistrano era um fotografo independente do Rio de Janeiro nos
anos de 1973 e 1975, e quando participou do Saldo capixaba em 1978, estava
filiado a Associacdo Carioca de Fotografia (RJ). Em sua producdo fotogréfica
percebe-se um estilo pessoal, com o uso recorrente de técnicas de solarizacéo e de
reducao de tons. Com excecao da fotografia Branca de Neve, nas imagens 78, 79 e

80 pode-se visualizar a linguagem marcante de Capistrano.
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Na fotografia Gauchos (imagem 81), de Ricardo H. Berger (XVIII Saldo, de 1965), o
fotografo valoriza os personagens por meio do destaque dos mesmos diante da
desfiguracdo da paisagem, que é transformada em mancha abstrata. As texturas e
sombras da roupagem dos retratados proporcionam, também, contraste forte na
imagem, reforcando caracteristicas da técnica utilizada de separacao de tons.

O uso de procedimentos de manipulacdo da fotografia foi recorrente no tratamento
dos retratos dos SalBes capixabas. A imagem fotografica trabalhada segundo a
técnica de separacdo de tons, ou posterizacdo, em que se reduz a quantidade de
tons, criando uma plasticidade de fortes variacbes de gradacdes, também é
percebida na imagem Posaunist (imagem 82), de Heinz Willi Kramp, 3° prémio do
XIX Salédo (1966). A fotografia €, em certo ponto, transformada, sendo composta por

grandes areas de manchas abstratas.

Imagem 81 — Ricardo H. Berger (Brasil), Gauchos, 1965.
1° prémio em “Branco e Preto” do XVIII Saldo Capixaba de Arte Fotogréfica.
Fonte: Catélogo do XVIII Saldo. Acervo do FCES.
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Imagem 82 — Heinz Willi Kramp (Alemanha), Posaunist, 1966.
3° prémio em “Branco e Preto” do
XIX Saldo Capixaba de Arte Fotogréfica.
Fonte: Catdlogo do XIX Saldo. Acervo do FCES.

Sidney Luis Saut, com a obra Edy (imagem 83) ocupa o 3° lugar em “branco e
preto”, no XXIll Saldo (1971). Saut integrava o Foto Grupo de Indaial, em Santa
Catarina, e ja havia participado de outras edicbes do Saldo Capixaba na mesma
categoria. A fotografia de Saut, Edy, um retrato individual posado, traz um close up
gue também dialoga com caracteristicas, ja apontadas, da fotopublicidade. Nesta
linha, a fotografia também apresenta fundo neutro, sem contexto ou relacdes ao
ambiente em que o retratado esté inserido. O tratamento da imagem € um preto e
branco suave, sem grandes contrastes de tons, tornando-a singela. O recorte rente
ao rosto do retratado faz com que o retratado pareca adentrar o campo fotografico.
Em Das Gesicht (imagem 84), de Friedrich Schindele, mencdo honrosa do XX Salédo
(1967), apresenta aproximacfdes com o tratamento estético da imagem 83, quanto a
linguagem, o corte em close up. Contudo, o olhar do retratado é reforcado pelo
contraste conferido pelos olhos marcados com maquiagem escura € as
sobrancelhas negras, diante na composicdo mais descorada e branca que se

apresenta parte do rosto.
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Imagem 83 — Sidney Luis Saut (Foto Clube, Indial, Brasil), Edy, 1971.
3° prémio em “Branco e Preto” do XXIII Saldo Capixaba de Arte Fotografica.
Fonte: Catalogo do XXIll Saldo. Acervo do FCES.

Imagem 84 — Friedrich Schindele (Alemanha), Das Gesicht, 1967.
Mengao Honrosa em “Branco e Preto” do XX Saldao Capixaba de Arte Fotografica.
Fonte: Catalogo do XX Salédo. Acervo do FCES.
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Imagem 85 — F. Garcia Barros (Brasil), Jodo, 1966.
Mencgao Honrosa em “Branco e Preto” do XIX Saldo Capixaba de Arte Fotografica.
Fonte: Catalogo do XIX Saldo. Acervo do FCES.

Mesmo com a intensa participagcdo de membros do Foto Cine Clube Bandeirante
(FCCB) em todas as edicdes dos Saldes capixabas, somente em uma ocasido um
representante do fotoclube paulista é premiado. F. Garcia Barros foi contemplado
com Mencdo Honrosa pela obra Jodo (imagem 85), no XIX Saldo de 1966. A
imagem também trabalha segundo os valores pictorialista, agindo na intervencéo do
processo fotografico. O retrato parece ter sido desenhando pelo fotégrafo, que
apresenta o perfil com o contorno bem delineado por uma linha negra. O alto

contraste conferido a imagem também reforcam o aspecto de desenho.

Ja a geometria, as linhas e a abstracao estéo ilustradas no 2° prémio, do XXI Saléo,
em 1968. Beauty with lines (imagem 86), de Chan Yu-Kui, dialoga visivelmente com
a Optical Art, ao compor com linhas e formas seriadas, produzindo efeito de
movimento das linhas e contrapondo superficie e relevo. A visualidade proposta pela

imagem é, contudo, recebida de forma pontual nos Saldes capixabas.
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Imagem 86 — Chan Yu-Kui (Hong Kong), Beauty with lines, 1968
2° prémio em “Branco e Preto” do XXI Saldo Capixaba de Arte Fotogréfica.
Fonte: Catdlogo do XXl Saldo. Acervo do FCES.

Dessa forma, percebe-se que o conjunto de fotografias premiadas selecionadas, nos
diferentes Saldes abrangidos pela definicdo do Grupo | (retratos), evidenciou a
presenca de técnicas de manipulacao e influéncias fotopublicitarias tanto nos anos
de 1960 quanto na década de 1970. Compreendem, assim, nas imagens
apresentadas do XVII Saldo (1964), XX Saldo (1967), XXIIl Saldo (1971) e do XXIV
Saldo (1973), as influéncias da fotopublicidade. O uso de processos interventivos,
recurso frequente nas imagens premiadas em questdo, aponta para a preocupacao
com o carater artistico da fotografia, caro ao fotoclubismo. A permanéncia de tais
caracteristicas ao longo dos referidos Saldes demonstra tanto certo ecletismo por
parte das Comissfes de Selecdo, como também demarca uma manutencdo dos

padrdes e das tendéncias fotogréficas fotoclubistas.

No Grupo Il, incorporou-se as imagens premiadas que fazem referéncia a tematica
de animais. Das onze edi¢cdes dos Saldes capixabas, tem-se que em quatro delas o
tema é abordado enquanto 1° prémio das edi¢cbes seguintes: no XIX Saldo (1966);
XXI Saldo (1968); XXIII Salao (1971) e XXVI Saldo (1978). Diferentemente do que

foi constatado no primeiro grupo apresentado (retratos) que apontou fotografos
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brasileiros nas premiacdes em 1° lugar, o Grupo Il revelou fotografos estrangeiros,
da Europa, em todas as ocasibes em que foi premiada em 1° lugar: Heinz
Stadelhofer, do Lichtbildner-Gruppe, da Alemanha; Carsten Arnhom, fotégrafo
“avulso”, da Noruega; o também fotdgrafo “avulso” Willy Hengl, da Austria; e, do
mesmo pais, Austria, August Binder, da agremiacdo Touristen-Verein “Die
NaturFreunde” Fotosektion. Acrescenta-se a lista da temética de animais, Sinfonie
der Eleganz do aleméo Josef Scheidt, e a fotografia representando do Brasil no
género, The Birds, de Humberto Aragdo. De maneira geral, percebe-se que o tema
do Grupo Il apresentou, principalmente, aves.

Imagem 87 — Heinz Stadelhofer (Alemanha), Futterplatz, 1968.
1° prémio em “Branco e Preto” do XXI Saldo Capixaba de Arte Fotogréfica.
Fonte: Catalogo do XXI Saldo. Acervo do FCES.

A fotografia Futterplatz (imagem 87), do alemédo Heinz Stadelhofer, ganha o 1° lugar
em “branco e preto” no ano de 1968, na XXI edicdo do Saldo, trabalhando em cima
de um tratamento mais classico da imagem, em especial, na busca do equilibrio da
composicdo e contrastes de claro e escuro, que permitem desfocar o fundo e
evidenciar os elementos da natureza em primeiro plano. Na mesma linha tematica, a
fotografia que encerraria as promocdes dos Saldes, na edicdo de 1978 (XXVI
Saldo), se expressa de modo semelhante, inclusive no titulo, Tern Catch (imagem
88): sendo que ambas mostram passaros (a figura principal da foto) em busca do

alimento.
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Imagem 88 — Carsten Arnholm (Noruega), Tern Catch, 1978.
1° prémio em “Branco e Preto” do XXVI Saldo Capixaba de Arte Fotografica.
Fonte: Catalogo do XXVI Saldo. Acervo do FCES.

Tern Catch é de autoria de Carsten Arnholm (Noruega) e, apesar de parecer ter
intencBes proximas a imagem de Heinz Stadelhofer, o primeiro recorre a processos
de manipulacédo da fotografia, obtendo um efeito final de maior contraste de luz e
sombra, aumento da granulacdo, o que realca a expressividade e o dinamismo do
voo do passaro. Enquanto Futterplatz, ndo possui manipulacdo e remete a espera
do momento decisivo do ato fotografico, para captura de cinco passaros, em
posicdes e movimentos diferenciados, sem que haja sobreposi¢cdo do corpo de um

sobre o outro.

Humberto Aragdo, em The Birds (imagem 89), 2° prémio do XVII Saldo (1964)
produziu uma fotografia que dialoga com a primeira que foi apresentada sobre o
tema, imagem 87, utiliza, também, de uma linguagem mais classica no tratamento
da imagem, tons suaves, sem muito contraste, fazendo uso do excesso de brancos.
A abordagem sobre a composi¢cdo conferiu a harmonia da obra, com o voo bem
posicionado dos passaros em concerto com a linhas criadas pela estrutura da

edificacdo que esté situada na parte inferior da fotografia.
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Imagem 89 — Humberto Aragéo (Brasil), The birds, 1964.
2° prémio em “Branco e Preto” do XVII Saldo Capixaba de Arte Fotografica.
Fonte: Catdlogo do XVII Saldo. Acervo do FCES.

Imagem 90 — Josef Scheidt (Alemanha), Sinfonie der eleganz, 1966.
2° prémio em “Branco e Preto” do XIX Saldo Capixaba de Arte Fotogréfica.
Fonte: Catélogo do XIX Saldo. Acervo do FCES.
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Sinfonie der eleganz (imagem 90), de Josef Scheidt, 2° prémio do XIX Salédo (1966),
o fotégrafo parece desenhar com uma linha de luz a imagem. A temética de animais,
no caso das aves, aqui se apresenta de maneira distinta em relacdo as demais ja
comentadas. A variedade de apresentacdo visual deste tema agregou, na imagem
90, valores que constituem a intervencdo fotografica, no caso, da técnica de
solarizacdo. O contraste € do branco para o preto, sem meios tons, e causa
abstracdo a fotografia. As linhas do movimento da agua foram reforcadas pelo efeito

e cercam a ave, que esta repousada no ponto superior da imagem.

A tematica de animais € abordada também em Ajax (imagem 91), de August Binder,
prémio do XXIII Saldo (1971). Aqui, uma cabeca de um céo € retratada em close up
e as texturas e sombras sdo marcadas, por meio do uso da técnica de reducéo de

tons na fotografia.

Em Tiger (imagem 92), de Willy Hengl, diferentemente da tranquilidade do cédo em
Ajax, a figura do tigre € apresentada aqui de forma agressiva, tanto pela expresséao
do animal, que escancara a boca e expde os dentes afiados, quanto pelo processo
técnico, que com o alto contraste conferido a imagem e a perda de meios tons,
proporciona maior dramaticidade a fotografia. Além disso, a ampliacdo da cabeca
do bicho em close up, também se torna elemento que intensifica a expressao do

bicho e garante o impacto da imagem.

No Grupo Il (animais) evidenciou-se a preferéncia pelo uso de manipulacdes de
imagens, sobretudo com a reducao de tons da fotografia e a solarizacdo. Apenas em
Futterplatz, do XXI Saldo capixaba (1968), e em The Birds, XVII Saldo (1964),
processos intervencionistas nao foram utilizados. O corte em close up também é
recurso utilizado em retratos de animais, como visto em Ajax e Tiger. A tematica de
animais esteve presente nas primeiras colocagdes em “branco e preto” dos Saldes
capixabas de meados dos anos de 1960 e encerrou as edi¢cdes do evento, em 1978,

com o voo dos passaros de Tern Catch.
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Imagem 91 — August Binder (Austria), Ajax, 1971.
1° prémio em “Branco e Preto” do XXIIl Saldo Capixaba de Arte Fotogréfica.
Fonte: Catalogo do XXIIl Saldo. Acervo do FCES.

Imagem 92 — Willy Hengl (Austria), Tiger, 1966.
1° prémio em “Branco e Preto” do XIX Saldo Capixaba de Arte Fotogréafica.
Fonte: Catélogo do XIX Saldo. Acervo do FCES.
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O Grupo Il (cenas do cotidiano) faz referéncia as representacfes da vida cotidiana,
do mundo do trabalho, dos espacos domeésticos, das cenas rotineiras, da rua, do
mercado e etc. Também se estabelece enquanto tematica de grande aceitacdo nos
Salbes capixabas, como pode ser comprovado pelo nimero de imagens, verificadas
nos catéalogos, que se orientam por esse género. Como o Grupo Il incorpora
subtemas, apresentando-se de uma forma mais ampla que os demais grupos, as
fotografias serdo expostas seguindo essa linha, a fim de que se criem didlogos mais

consistentes entre as imagens.

Imagem 93 — K. C. Chew (Filipinas), Rainy Day, 1963.
1° prémio em “Branco e Preto” do XVI Saléo Capixaba de Arte Fotogréfica.
Fonte: Catélogo do XVI Saldo. Acervo do FCES.

Com Rainy Day (imagem 93), prémio do XVI Saldo (1963), o fotografo K. C. Chew
recorre a recursos da prépria camera fotografica e do ambiente. Assim, com 0 uso
combinado de baixa velocidade do obturador e da sensacéo proporcionada pelo
movimento da chuva e do caminhar das pessoas, a cena noturna se favorece do
efeito plastico criado pelo aparato, obtendo uma luminosidade intensa com o reflexo

da agua, que contrasta com areas de penumbra.
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Imagem 94 — Helmut Schneider (Roménia), Ochsenkarren, 1969.
2° prémio em “Branco e Preto” do XXII Saldo Capixaba de Arte Fotografica.
Fonte: Catalogo do XXII Saldo. Acervo do FCES.

Imagem 95 — Anibal Sequeira (Portugal), O Ganh&o, 1969.
3° prémio em “Branco e Preto” do XXII Saldo Capixaba de Arte Fotografica.
Fonte: Catélogo do XXIl Saldo. Acervo do FCES.

A carroca também é elemento presente em outras duas imagens que evidenciam
cenas de trabalho: Ochsenkarren, de Helmut Schneider, 2° prémio do XXII Salédo

(1969) e O Ganhao, de Anibal Sequeira, 3° prémio do mesmo Salao.

A tematica similar das fotos 94 e 95 €, contudo, trabalhada com tratamentos opostos
um ao outro, e, curiosamente, fazem parte da selecdo do mesmo Saldo capixaba, o

XXII Saldo, de 1969. A primeira, Ochsenkarren, apresenta uma composi¢ao sintética
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reduzida as linhas estruturais da imagem, aproximando-se do desenho ou da
gravura. O efeito, conferido pela técnica de solarizacao, delineou em linhas brancas
em fundo negro, todo o contorno dos bois puxando a carroca. J& em O Ganhao,
percebe-se uma aproximagdo muita mais com a pintura realista, pela cena de
trabalho no campo. Inclui-se a figura do homem na cena, representando um
cotidiano do campo, por meio de tons saturados, com muitas areas de sombras, que

dao a imagem uma sensac¢dao carregada, cansada, sofrida.

Imagem 96 — Pedro Luiz Raota (Argentina), Por um pedazo de pan, 1973.
3° prémio em “Branco e Preto” do XXIV Saldo Capixaba de Arte Fotogréfica.
Fonte: Catdlogo do XXIV Saldo. Acervo do FCES.

Nesta mesma linha, insere-se a fotografia Por un pedazo de pan (imagem 96)
mencdo honrosa do XXIV Saldo (1973), que sugere a abordagem de questdes
relacionadas ao trabalho, ao sofrimento, a sobrevivéncia e a exploracdo. A imagem
se apresenta de modo tragico e usa elementos como luz e contrastes fortes que
evidenciam as texturas nos rochedos e no corpo do trabalhador e, também, a névoa
no fundo que destaca o personagem central. Esses elementos reforcam o contetudo
da fotografia e garantem a dramaticidade a imagem. Percebe-se que o tema de
cenas de trabalho é recorrente nos Saldes capixabas, 0 que denota certo
romantismo no proprio tratamento da luz e nos efeitos de claro e escuro, valores

agregados ao pictorialismo.
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Outro subtema que se incorpora ao Grupo Il (cenas do cotidiano) refere-se as cenas
urbanas. Leopold Fischer participou ativamente do Saldo capixaba na década de
1960, tendo recebido por varias vezes premiacdes. Apresentou fotografias que se
relacionavam com o ambiente urbano e cenas do cotidiano da cidade, explorando
também os efeitos de manipulacdo da imagem, realcando as texturas do cenério da
urbe, suas edificacbes, arvores, pessoas, destacando os reflexos e as sombras. Os
efeitos podem ser conferidos nas fotos selecionadas de Fischer: Stadtwinter V
(imagem 97), do XX Salédo (1967) e In der Altstadt (imagem 98), mencao honrosa do
XXI Saldo (1969). O fotografo austriaco, que participa do evento na condi¢cao de
“avulso”, &, contudo, reconhecido no meio fotoclubistico com titulos H.FIAP?, H
OGPh**? e H. SEAPS®®,

Imagem 97 — Leopold Fischer (Austria), Imagem 98 — Leopold Fischer (Austria), In
Stadtwinter V, 1967. der Altstadt, 1969.
3° prémio em “Branco e Preto” do XX Salédo Mencé&o Honrosa em “Branco e Preto” do
Capixaba de Arte Fotogréfica. XXII Saldo Capixaba de Arte Fotogréfica.
Fonte: Catadlogo do XX Saldo. Acervo do Fonte: Catalogo do XXII Saldo. Acervo do
FCES. FCES.

231
232
233

Honorary Fédération Internacionalle de I’Art Photographique, da FIAP.

Honorary Osterreichische Gesellschaft fir Photographie, da Sociedade Austriaca de Fotografia.
Honorary Société d'excursions des amateur photographes, da Sociedade de Excursdo dos
Fotografos Amadores, de Paris.
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Recorrente, também, nos SalBes capixabas, sobretudo dos anos de 1970, as cenas
domésticas e maternais, sdo exemplificadas a partir das imagens de Pedro Luiz
Raota: How come Mother? (imagem 99), 3° prémio do XXV Saldo (1975) e Edad de
la pureza (imagem 100), menc¢éo honrosa do XXVI Salédo (1978).

Imagem 99 — Pedro Luiz Raota (Argentina), How come Mother?, 1975.
3° prémio em “Branco e Preto” do XXV Saldo Capixaba de Arte Fotografica.
Fonte: Catalogo do XXV Saldo. Acervo do FCES.

Imagem 100 — Pedro Luiz Raota (Argentina), Edad de la pureza, 1978.
Mencéo Honrosa em “Branco e Preto” do XXVI Saldo Capixaba de Arte Fotogréfica.
Fonte: Catélogo do XXVI Saldo. Acervo do FCES.
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Na imagem 99, Raota emprega uma iluminagédo focada vinda do lado direito da
imagem, e se utliza do efeito fosco do vidro que sobrepbe aos retratados. A
estrutura da janela divide a cena e se faz moldura, enfatizando o gesto da
cumplicidade de méae e filha, por meio dos olhares fixos uma na outra e o contato
das maos. Ja na fotografia 100, a cena se mostra em tons mais draméticos, pelo
proprio uso da iluminagdo pesada, contrastada, com um foco de luz central e o
realce da fumaca branca que sobre e ilumina a cena. As duas fotografias tratam de
cenas cotidianas, no interior de residéncias, na intimidade da familia, utilizando-se,

principalmente, dos efeitos de luz e sombra na composi¢cao da imagem.

O Grupo IV (arquitetura), que integra as divisdes estabelecidas pelo estudo, foi
explorado em menor instancia que as demais pelo processo de selecdo dos juris do
evento. A tematica define-se pela retratacdo de edificacdes, pontes, moinhos,

marcos urbanos.

Imagem 101 — Georg Freidhof (Alemanha), Die Windmutihle, 1967.
1° prémio em “Branco e Preto” do XX Saldo Capixaba de Arte Fotografica.
Fonte: Catélogo do XX Saldo. Acervo do FCES.

Die Windmiuhle (imagem 101), de Georg Freidhof, 1° prémio do XX Saldo (1967),
utiiza a ja referida técnica de separacdo de tons, que evidencia as formas
geométricas da estrutura de um moinho em contraposicdo a paisagem que 0 cerca.
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Explora o efeito das nuvens, em enormes planos, que dao & composi¢ao um aspecto
fantasmatico. A técnica, aqui, deu destaque a imagem do moinho, que se agiganta e
domina a paisagem, e amplia desmesuradamente as pas da ventarola, o que da ao

moinho uma aparéncia curiosa.

Em Wand im Streiflicht (imagem 102), 3° prémio do XXI Saldo (1968), a temética da
arquitetura é trabalhada dialogando com os preceitos da fotografia moderna, no que
diz respeito a exploracdo da abstracdo. O enquadramento frontal, o corte que
fragmenta a nocdo do todo e a acentuacéo das formas geometrizadas, possibilitam a

aproximagdo com a estética moderna.

M

Imagem 102 — Karl-Heinz Merz (Alemanha), Imagem 103 — Leopold Fischer (Austria),
Wand im Streiflicht, 1968. Zaun im winter, 1969.
3° prémio em “Branco e Preto” do 1° prémio em “Branco e Preto” do XXII
XXI Salao Capixaba de Arte Fotografica. Saldo Capixaba de Arte Fotografica.
Fonte: Catalogo do XXI Saldo. Acervo do Fonte: Catalogo do XXIl Saldo. Acervo do
FCES. FCES.

Mais uma vez revela-se na imagem aceita e premiada no Saldo a preferéncia pela
manipulacdo da imagem em detrimento de uma fotografia direta. Leopold Fischer é o
autor de Zaun im winter (imagem 103), prémio do XXIl Saldo (1969), que mostra um
ambiente frio e construido por texturas, contrastes do branco da neve com é&reas

negras numa perspectiva em que as linhas guiam o olhar do espectador a percorrer
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a imagem. Além de explorar os reflexos luminosos por meio do efeito conferido a
fotografia, o autor explora as repeticdes formadas pelas linhas do muro coberto de

neve.

O Grupo V, montagens fotograficas, foi também pouco comum nas sele¢cdes das
edicdes dos Saldes Capixabas de Arte Fotogréfica. Em duas ocasifes, pode-se
relacionar a manutencdo do estatuto artistico das producdes fotograficas com
recurso da montagem: Motherhood, 2° prémio do XXV Saldo (1975) e O que restou,
mencdo honrosa do XXVI Saldo (1978). De acordo com o exposto e divulgado no
boletim informativo do Foto Cine Clube Bandeirante, a montagem se trata de uma
fotografia experimental “(...) que foge aos padrbes da cépia/ampliagdo comum,
permitindo ao fotdgrafo exercitar toda sua imaginacdo e criatividade através de
processos e técnicas especiais de laboratorio.”.*** Assim, a intervencdo manual dos
fotdégrafos para a producao desses experimentos, utilizava-se de recursos do préoprio

laboratério de fotografia, como ampliador, negativos e papel fotografico.

Motherhood (imagem 104), do polonés Wiltold Michalik que além de trabalhar o
efeito de contraluz, faz uma montagem com oito fotografias, cuja sequéncia, da a
ideia de passagem de tempo, dos meses da gestacdo ao nascimento de um novo
ser. Além da montagem, a proposta tematica de maternidade apresentada em
Motherhood foi, curiosamente, recorrente nas demais selecbes do XXV Saldo
(1975), dando a entender que tivesse um tema a ser seguido. Considerando que na
verdade isso ndo ocorrera, a dominancia da tematica materna ndo deixa de ser

intrigante.

23 3. C. S. Afoto experimental. Agosto, 1988, p. 14. apud FERNANDES, 2013, p. 152.
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Em O que restou (imagem 105), de Chakib Jabor, membro integrante da Sociedade
Fluminense de Fotografia (RJ), recebeu o prémio de Menc&o Honrosa da edicao de
1978. A montagem fotografica se utiliza de negativos superpostos, que concedem o
efeito desejado, aproximando, mais uma vez, das relacdes com o pictorialismo ao
intervir na matriz fotografica. Na fotografia, os elementos sdo representados em
escalas de tamanhos diferentes e imprimem a ideia de solidao, velhice, abandono,
reflexdo. Nas duas imagens selecionadas, a proposta da montagem fotogréafica
confere a intencdo de transmitir uma mensagem, de comunicar um conteudo por
meio dos jogos de superposicbes dos negativos e do processo de criacdo do

fotografo com as técnicas de montagem.

Imagem 105 — Chakib Jabor (Brasil), O que restou, 1978.
Menc¢ao Honrosa em “Branco e Preto” do XXVI Saldo Capixaba de Arte Fotografica.
Fonte: Catélogo do XXVI Saldo. Acervo do FCES.

Enfim, o conjunto pelos grupos tematicos avaliados (retratos, animais, cenas do
cotidiano, arquitetura e fotomontagem), revelam as principais linguagens e temas
dos Salbes capixabas, permitindo, assim, a verificacdo de proximidades entre essas

fotografias.

Fica evidente, que de meados dos anos de 1960 ao final de 1970, a atracdo pela

manipulacéo laboratoriais nas variadas tematicas estabelecidas, principalmente com
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0 uso de reducdo de tons da imagem fotografica e da técnica de solarizagéo,
confirma essa predilecdo da Comissao Julgadora dos Salbes capixabas. Marca,
também, que havia, de forma geral, o alinhamento das produc¢des nacionais e
estrangeiras, ratificando a existéncia de uma padronizacdo e homogeneidade do
movimento fotoclubista. Isso se deve, em grande parte, ao intercambio que havia

entre as agremiacdes por meio dos salBes fotograficos.

A heranca do pictorialismo é percebida nas fotografias premiadas, em algumas de
forma mais clara e em outras menos. As regras de composi¢cado, emprestadas do
modelo da pintura académica, como “ndao se deve situar o principal assunto no
centro geométrico do quadro” ou “ndo se deve colocar a linha do horizonte no centro
do quadro”,?*® permearam a linguagem fotografica fotoclubista e guiaram a producéo
coletiva nas mostras de salfes fotograficos e na construcdo de uma identidade
fotografica. No entanto, € preciso demarcar que as estéticas, pictorialista ou
moderna, ndo apresentam limites definidos entre si, elas interagem, o que confluiu
para uma posicao estética que nao fosse pura, Unica e definida, mas eclética. Ainda
gue a imagem possa apontar uma atitude pictorialista, em certa medida, também
estaria permeada das especificidades da linguagem fotografica, de orientacédo
moderna, com a exploracdo de novas concepcfes de composicdo, com cortes
rentes e abruptos, geometrizacdo, supressdo da perspectiva, enquadramento

fechado, tracos sintéticos, e outros.

Averigua-se a marcante presenca de agremiacdes e fotdgrafos provenientes da
Alemanha e da Austria na relacio das fotografias das primeiras colocadas nas
premiacGes dos Salbes capixabas, apresentando, principalmente, as manipulacdes
na imagem citadas acima. Entre as intervencbes, também € revelador o
comparecimento de nomes brasileiros nas premiacfes. Dessa forma, cabe destacar

a atuacao dos fotografos nacionais nos eventos internacionais.

No quadro de premiagao das fotografias “branco e preto” percebe-se a ocorréncia de
fotégrafos brasileiros em dezesseis ocasides, entre as colocacdes de 1°, 2°, 3° lugar
e também nas menc¢des honrosas. Analisando os fotdgrafos brasileiros premiados,

dos oitos nomes relacionados vé-se que nenhum tinha reconhecimento e/ou

% Regras constantes da apostila do Curso de Iniciacdo Fotogréafica promovido pelo FCES. Acervo do

fotoclube, sem datacéo, p. 08.



207

recebido os titulos EFIAP, AFIAP ou H. FIAP. Outra questdo percebida é que em
trés casos os fotografos estavam registrados no catalogo enquanto “avulso”, ou seja,
ndo estavam relacionados diretamente a nenhum organismo fotoclubistico. As
ocorréncias foram protagonizadas pelos fotografos, ja referidos, Gaspar

Gasparian®®

(Séo Paulo), Delcio Capistrano (Rio de Janeiro) e, também, por Mario
Franco Morante (RJ), que recebeu mengao honrosa no XXV Salédo, de 1975, pela

obra Mater.

Brasileiros de variadas partes do pais foram premiados nos SalGes capixabas,
sendo alguns, inclusive, recorrentes nas premiacdes. Em especial, destacam-se os
nomes, novamente, de Delcio Capistrano e de Humberto Aragao, integrante do
Grupo de Fotografos de Amadores, de Aracaju/SE, que figurou em trés ocasides: no
XVI Salédo, de 1963, auferiu o 3° prémio com Meditacdo e no Saldo seguinte, o XVII
de 1964, ficou com a 22 colocagcéo com o trabalho The Birds e foi premiado, ainda,

com mencao honrosa com a obra Estudo em Branco.

Outros fotografos brasileiros tiveram destaque no decorrer dos Salbes capixabas.
Paulo Pires da Silva, integrante do Iris Foto Grupo (Séo Carlos, Sdo Paulo), recebe
0 2° prémio da categoria, no XVI Saldo (1963), com a obra Eucalipto. No mesmo
Saldo, Gilberto Franca Gomes, membro da Associacao de Fotografos Amadores da
Bahia (AFAB) recebeu mencdo honrosa por Estudo em Arvore. No Saldo do ano
seguinte, Sylvio Coutinho de Moraes, da Associacdo Brasileira de Arte Fotografica

(ABAF), do Rio de Janeiro, recebe Mencéo Honrosa pelo trabalho Perfil.

Dessa forma, os fotoclubes brasileiros que figuraram nas premiacdes dos Saldes
Capixabas em seu nivel internacional totalizam oito e, sobretudo, é marcante a
presenca dos naturais do Rio de Janeiro. Relacionando-os para uma leitura mais
clara, temos a participacao de: Iris Foto Grupo (Sao Carlos, Sdo Paulo), Grupo de
Fotégrafos Amadores (Aracaju, Sergipe), Associacdo de Fotégrafos Amadores da
Bahia (Bahia), Associacdo Brasileira de Arte Fotografica (ABAF — Rio de Janeiro),

Foto Cine Clube Bandeirante (Sdo Paulo), Foto Grupo (Indaial, Santa Catarina),

% Gaspar Gasparian foi sécio integrante do Foto Cine Clube Bandeirante, desde 1942, mas deixou o

fotoclube para fundar o Grupo Seis, em 1950. Apesar de n&o se relacionar diretamente com nenhuma
entidade fotoclubistica, a época de sua premiacdo no Saldo Capixaba, Gasparian continuou a
participar dos eventos, Salbes e mostras promovidas por fotoclubes. Assim, na ocasido do no XVII
Saldo, de 1964, Gasparian ja se encontrava na condigdo de fotografo “avulso”.
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Associacdo Carioca de Fotografia (Rio de Janeiro) e Sociedade Fluminense de

Fotografia (Niterdi, Rio de Janeiro).

Na leitura do conjunto selecionado em cada edicdo dos Saldes Capixabas de Arte
Fotogréfica, pode-se verificar que em alguns casos, as premiacées eram concedidas
a fotografias de linguagens e tematicas proximas. O XIX Saldo, de 1966, € destaque,
neste sentido, com a evidente predilecdo da Comissao Julgadora pelo uso de
manipulacdes diversas nas fotografias, de solarizacdo a reducdo de tons, que
alteram a sua natureza. Na ocasido deste Saldo, € apontada a mudanca do corpo de
julgadores do evento, que se mantinha com composi¢cado parecida desde o inicio da
década. Em especial, ha a dissociacio de Francisco Quinta Jr. e Erico Hauschild e a
incorporacdo de Nilton Pimenta, o que pode explicar o aumento na selecdo de
imagens manipuladas. Isso pode ser percebido ao contrapor as fotos premiadas com
a producao fotografica de Nilton Pimenta, que possui preferéncia pelas intervencdes
no processo, relacionando-se com os resultados do Saléo referido. Oportunamente,
o catalogo desta edicdo apresenta um numero razoavel de fotografias impressas,
auxiliando na leitura do Saldo como um todo. Evidencia-se nas imagens
selecionadas para o catalogo, a preferéncia por fotografias que utilizam de técnicas
laboratoriais, que transparece na maioria delas. Inclusive, selecdo dos trés primeiros
lugares do Salédo, favorece o processo de manipulacdo da imagem (fotos 82, 90 e

92).

Curiosamente, a Comissao de Selecdo do Saldo capixaba no ano de 1969, na XXII
edicdo do evento, esteve formada basicamente pelos mesmos integrantes da
ocasido do Saldao de 1966, com excecdo Unica da auséncia de Manoel Martins
Rodrigues. Da mesma forma, a eleicdo das fotografias premiadas se pautou na linha
de preferéncia das intervencdes laboratoriais na imagem, levando a abstracdo do

referente.

Do conjunto de imagens premiadas nas edi¢cdes dos Salbes Capixabas de Arte
Fotografica, do periodo de 1963 a 1978, buscou-se na pesquisa extrair as
concepcdes, tendéncias e parametros de julgamento. Ainda, apontar as
similaridades, as particularidades e, enfim, concluir o alinhamento da proposta
fotografica do FCES, como promotor, e dos Salbes, enquanto eventos, que

direcionam a trajetoria da instituicdo dentro do movimento fotoclubista internacional.
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Tecer comparacoes e relagdes entre os materiais abordados, produzidos e utilizados
pelos fotoclubistas, e a producdo fotografica selecionada pela agremiagcdo, na
qualidade de artistica, possibilita refletir sobre o fazer fotografia que se instaurou no
circuito fotoclubista capixaba. E na intencdo de promover, divulgar e fortalecer o
movimento, foram criados processos de padronizagdo, com o0s Orgaos de
organizacdo, Fédération Internationale de L'art Photographique (FIAP) e

Confederagéo Brasileira de Fotografia e Cinema (CBFC).

Pelo que se apreendeu por meio dos materiais dos catalogos, dos boletins, dos
manuais e artigos, pode-se afirmar que a promocédo do Saldao Capixaba ofereceu
importante panorama da fotografia amadora internacional ao publico local e,
principalmente, aos integrantes do FCES. Tais documentos reforcam a qualidade
imagética produzida durante os longos anos do evento e as tendéncias de selegéo
da fotografia artistica dos membros das Comissfes Julgadoras. A predilecdo das
Comissbes pelas fotografias com intervencdo é clara, mas também, se revela

comum ao ambiente fotoclubista da época.
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CONSIDERACOES FINAIS

Diante de todo o percurso da pesquisa, dos primeiros contatos com o Foto Clube do
Espirito Santo até o acesso aos materiais textuais e visuais do acervo da
agremiacdo, um grandioso cenario de possibilidades de estudos foi sendo aberto e

se mostrando carente de material critico.

O (re)conhecimento de outros estudos engajados na construcao da trajetéria dos
fotoclubes e suas préticas, assinalou a importancia e o empenho no preenchimento
das lacunas existentes na Histéria da Fotografia no Brasil. Por meio de
investigacOes acerca da producao foto-amadora, a pesquisa em questao se localiza

diante desse panorama e buscou atuar na contribuicdo sobre o assunto.

O FCES, agremiacao fotoclubistica que se funda e se estabelece em Vitoria, no
Espirito Santo, desenvolve suas atividades numa extensdo que se encontra a
margem do centro cultural brasileiro, Rio de Janeiro-Sdo Paulo. Ainda assim,
instituiu-se enquanto um fotoclube de destaque, promovendo as mais variadas
atividades da ordem fotoclubistica, como debates, mostras, exposicdes e saldes,
agindo, ainda, no desenvolvimento de fotégrafos capixabas por meio, também, de

aulas de iniciacéo a arte fotogréfica.

No cenério fotoclubista brasileiro, alguns fotoclubes estiveram em posicdo de
destaque, sendo, muitas vezes, postos na condi¢do de referéncia, como o Foto Cine
Clube Bandeirante, de Sao Paulo. Tais agremiacfes influenciaram os rumos do
FCES, desde os embasamentos do estatuto que rege a agremiacdo capixaba, mas

agindo, também, na construcéo das pesquisas da linguagem fotografica artistica.

A rede formada pelo movimento fotoclubistico, com as agremiacfes e 0s 6rgaos
institucionais, como a Fédération Internationale de L'art Photographique e a
Confederacdo Brasileira de Fotografia e Cinema, definiu contexturas sélidas e
garantiu a permanéncia do propédsito fotoclubistico de forma similar entre as

agremiacoes.

As participacoes e promocOes de Salbes e exposi¢cOes proporcionavam, assim, o

contato, direto e indireto, de uma agremiag¢do com outra. Por meio dos catélogos dos
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eventos, de manuais e apostilas de técnicas e regras de fotografia, além de artigos e
producdes fotograficas veiculadas nos boletins das associagbes, formou-se um

consistente movimento, no qual o FCES se integrou e se alinhou.

A proximidade com os materiais pertinentes ao fotoclube, fontes histéricas do
acervo, guardadas na sede da agremiacdo capixaba, tornou possivel a
reconstituicdo da prética foto-amadora diante de um contexto mais amplo, tanto do
fotoclubismo brasileiro quanto das instancias internacionais estabelecidas através da
promocéo dos Saldes.

Os Saldes Capixabas de Arte Fotografica, assim, tendo sido promovidos desde o
segundo ano da data de fundacdo do FCES, na década de 1940, até os fins dos

anos de 1970, consolidaram-se enquanto evento cultural no ambiente capixaba.

E preciso, para compreender a forma como o FCES atuou no periodo, reforcar as
definicbes que congregaram as tendéncias trabalhadas pelos fotoclubistas e se
fizeram presentes nas edicbes dos Saldes capixabas que a pesquisa abrangeu. O
processo de selecdo das fotografias artisticas premiadas nos Saldes Capixabas de
Arte Fotografica, entdo, do periodo de 1963 a 1978, incorporou influéncias,
principalmente, do repertério pictorico, percebido por meio das tematicas e das
constantes manipulacdes na imagem, mas também exibiu fotografias que dialogam

com a fotografia moderna, o fotojornalismo e a fotopublicidade.

Na divisdo demarcada pela pesquisa, por grupos tematicos, pode-se averiguar a
recorréncia de temas “classicos” na aceitagdo e premiacdo das fotografias
premiadas. Os temas “retratos” e “cenas do cotidiano” se destacam na selegcao dos
jaris dos salbes, em detrimento de uma menor abordagem das tematicas vinculadas
a linguagem da fotografia moderna, que exploram, sobretudo, o exercicio de
composicdo e a pesquisa mais apurada do aspecto formal com a retratacdo de

objetos, arquitetura moderna, prédios, composi¢cées de elementos dados, e outros.

E possivel colocar que, as variadas estéticas fotograficas apresentadas, conviviam
na selecdo das fotografias artisticas pelas Comissdes Julgadoras dos Salbes
internacionais e, também, correspondiam a propria producéo fotoclubista capixaba.
Além disso, pode-se assinalar que a coexisténcia das distintas estéticas era comum,

ainda, ao movimento do fotoclubismo. Ou seja, os Saldes capixabas e o Foto Clube
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do Espirito Santo estavam alinhados as préticas e estéticas do panorama
fotoclubista brasileiro.

A respeito disso, € importante mencionar que como ndo havia limites demarcados
entre uma estética e outra, ocorria o entrelacamento delas, o que confluiu para uma
postura eclética por parte dos fotoclubistas. No caso capixaba, pode-se apontar que
0os membros do FCES e das Comissdes Julgadoras dos Sal6es ndo possuiam uma

postura unica em relagéo as estéticas vigentes no contexto da “fotografia artistica”.

Constata-se, pelo conjunto formado pela selecédo de fotografias artisticas nos Salbes
das décadas de 1960 e 1970, que havia a preferéncia pelo retrato, em que a figura
humana é valorizada ainda quando ambientada em cenérios, e pelo uso de
intervencbes manuais na imagem fotografica, como a solarizagcao e reducao de tons,
0 que aponta para caracteristicas associadas ao pictérico. Dessa forma, mesmo que
apresentando escolhas ecléticas nas premiagcfes dos Saldes, sao preferidas, pelas
concepcdes fotograficas do juri artistico, aquelas fotografias de preceitos mais
académicos, isto &, vinculadas as tendéncias mais classicas do universo pictérico, a
pintura e as Belas Artes. Essa concepcdo estaria calcada nos preceitos do
pictorialismo, em que o fotografo recorre a intervencdo manual a fim de estabelecer
separacdo com a mecanicidade do aparato, afirmando o estatuto artistico da
fotografia. Aqui, busca-se o processo interpretativo do fotdografo no momento das

intervencdes na imagem fotogréfica.

Fica evidente, ainda, visualizando de modo geral as fotografias disponiveis nos
catalogos, que o processo de selecdo dos Saldes capixabas recebeu, durante sua
trajetéria, influéncias da fotografia internacional quanto as novidades de ordem
técnica e estética. Ainda, de acordo com as imagens admitidas no evento capixaba,
aponta-se para o modo similar que o movimento fotoclubista operou, tanto na
realidade brasileira, quanto na estrangeira, apresentando producdes fotograficas

conexas.

Diante disso, pode-se reconhecer o fotoclube como um ambiente propicio a
experimentacfes e reflexdes acerca da imagem fotografica, sendo o FCES e os
Salbes Capixabas de Arte Fotogréfica, integrantes do processo de legitimacdo da

fotografia artistica, atuando desde a produc¢éo foto-amadora.
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APENDICES



APENDICE A — Comiss6es Julgadoras das edicdes do Saldo
Capixaba de Arte Fotogréafica de 1958 a 1978

Comissédo Julgadora do Xl Saldo Capixaba de Arte Fotografica (1958)
Dr. José de Almeida Reboucas (Presidente de Honra do FCES a época)
Isauro Rodrigues

Erico Hauschild

Francisco Quintas Junior

Roberto Vianna Rodrigues (Vice-Presidente de Honra do FCES a época)

Comissédo Julgadora do Xll Saldo Capixaba de Arte Fotografica (1959)
Dr. José de Almeida Reboucas (Presidente de Honra do FCES a época)
Isauro Rodrigues

Erico Hauschild

Francisco Quintas Junior

Roberto Vianna Rodrigues (Vice-Presidente de Honra do FCES a época)

Comisséo Julgadora do Xlll Saldo Capixaba de Arte Fotogréafica (1960)
Dr. José de Almeida Reboucas (Presidente de Honra do FCES a época)
Isauro Rodrigues

Erico Hauschild

Francisco Quintas Junior

Roberto Vianna Rodrigues

Comisséo Julgadora do XIV Saldo Capixaba de Arte Fotografica (1961)
Dr. José de Almeida Reboucas (Presidente de Honra do FCES a época)
Erico Hauschild

Dr. Luiz Guilherme Souza Moreira (Secretario do FCES a época)

Magid Saade (Presidente do FCES a época)

Manoel Martins Rodrigues (Tesoureiro do FCES a época)

Comisséo Julgadora do XV Saldo Capixaba de Arte Fotografica (1962)
Dr. José de Almeida Reboucas (Presidente de Honra do FCES a época)

Erico Hauschild

Dr. Luiz Guilherme Souza Moreira (Diretor de Concurso do FCES a época)
Manoel Martins Rodrigues (Tesoureiro do FCES a época)

Francisco Quintas Junior
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Comissédo Julgadora do XVI Saldo Capixaba de Arte Fotogréfica (1963)
Dr. José de Almeida Reboucas (Presidente de Honra do FCES a época)
Nilton Pimenta (Diretor Social do FCES a época)

Pedro Fonseca

Manoel Martins Rodrigues (Vice-Presidente do FCES a época)

Francisco Quintas Junior

*Suplente: Antdnio José (Diretor Técnico do FCES a época)

Comissédo Julgadora do XVII Saldo Capixaba de Arte Fotografica (1964)
Dr. José de Almeida Reboucas (Presidente de Honra do FCES a época)
Pedro Fonseca

Manoel Martins Rodrigues (Tesoureiro do FCES a época)

Erico Hauschild

Francisco Quintas Junior

*Suplente: Antonio José (Diretor de Concurso do FCES a época)

Comisséo Julgadora do XVIII Saldo Capixaba de Arte Fotografica (1965)
Dr. José de Almeida Reboucas (Presidente de Honra do FCES a época)
Magid Saade (Presidente do FCES a época)

Pedro Fonseca

Erico Hauschild

Francisco Quintas Junior

*Suplente: Antonio José (Diretor de Concurso do FCES a época)

*Suplente: Manoel Martins Rodrigues (Tesoureiro do FCES a época)

Comisséo Julgadora do XIX Saldo Capixaba de Arte Fotografica (1966)
Dr. José de Almeida Reboucas (Presidente de Honra do FCES a época)
Magid Saade (Presidente do FCES a época)

Manoel Martins Rodrigues (Diretor Técnico do FCES a época)

Dr. Luiz Guilherme Souza Moreira

Nilton Pimenta (Vice-Presidente do FCES a época)

*Suplente: Pedro Fonseca

Comisséo Julgadora do XX Saldo Capixaba de Arte Fotografica (1967)
Dr. José de Almeida Reboucas (Presidente de Honra do FCES a época)
Magid Saade (Presidente do FCES a época)

Dr. Luiz Guilherme Souza Moreira

Nilton Pimenta (Vice-Presidente do FCES a época)

Erico Hauschild

*Suplente: Manoel Martins Rodrigues (Diretor Técnico do FCES a época)
*Suplente: Pedro Fonseca
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Comissédo Julgadora do XXI Saldo Capixaba de Arte Fotogréfica (1968)
Francisco Quintas Junior

Dr. José de Almeida Reboucas (Presidente de Honra do FCES a época)
Dr. Luiz Guilherme Souza Moreira

Manoel M. Rodrigues (Diretor Técnico do FCES a época)

Nilton Pimenta (Vice-Presidente do FCES a época)

*Suplente: Sr. Pedro Fonseca

Comissédo Julgadora do XXII Saldo Capixaba de Arte Fotografica (1969)
Dr. José de Almeida Reboucas (Presidente de Honra do FCES a época)

Dr. Luiz Guilherme Souza Moreira

Magid Saade (EFIAP) (Presidente do FCES a época)

Nilton Pimenta (Vice-Presidente do FCES a época)

*Suplente: Sr. Pedro Fonseca

Comisséo Julgadora do XXIIl Saldo Capixaba de Arte Fotografica (1971)
Francisco Quintas Junior

Isauro Rodrigues

Dr. José de Almeida Reboucas (Presidente de Honra do FCES a época)

Dr. Roberto Vianna Rodrigues

Ugo Eugénio Musso

Comisséo Julgadora do XXIV Saldo Capixaba de Arte Fotografica (1973)
Dr. José de Almeida Reboucas (Presidente de Honra do FCES a época)
Francisco Quintas Junior

Isauro Rodrigues

Nilton Pimenta (Vice-Presidente do FCES a época)

Paulo Bonino

*Suplente: Dr. Roberto Vianna Rodrigues

Comisséo Julgadora do XXV Saldo Capixaba de Arte Fotografica (1975)
Isauro Rodrigues

Dr. José de Almeida Reboucas (Presidente de Honra do FCES a época)
Magid Saade (EFIAP) (Presidente do FCES a época)

Nilton Pimenta

Paulo Bonino

*Suplente: Sr. Ugo Eugénio Musso
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Comissédo Julgadora do XXVI Saldo Capixaba de Arte Fotogréafica (1978)
Isauro Rodrigues

Dr. José de Almeida Reboucas (Presidente de Honra do FCES a época)
Magid Saade (EFIAP) (Presidente do FCES a época)

Nilton Pimenta

Alvino Gatti
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APENDICE B - Premiacdes das edic6es do Saldo Capixaba de Arte
Fotografica, de 1958 a 1978, na categoria de fotografias em
“branco e preto”

Tabela 4 — Premiacdes das edicdes do Saldo Capixaba de Arte Fotografica, de
1958 a 1978, na categoria de fotografias em “branco e preto”

Edicdo | Premiagdo | Trabalho | Fotégrafo | Associag&o/Pais
Xl Saldo N&o ha mencao de premiacao
(1958) & premiag
Xll Saldo N&do ha mencao de premiacao
(1959) & premiag
Xlil Saldo N&o ha mencao de premiacao
(1960) & premiag
XIV Salao N&o ha mencao de premiacao
(1961) ¢ p ¢
XV Saldo N&o ha mencao de premiacao
(1962) ¢ p ¢
1° prémio Rainy Day K. C. Chew | Filipinas
. . Paulo Pires | Iris Foto Grupo
[0}
2° prémio Eucalipto da Silva Sao Carlos, S&o Paulo/Brasil
XVI Salédo .
P N Humberto | Grupo de Fotografos de Amadores
0
(1963) 37 premio Meditagao Aragéo Aracaju, Sergipe/Brasil
Mengao Estudo com Gilberto Assgmagao de Fotégrafos amadores da
Honrosa arvore Franca Bah!a (AFA.B)
Gomes Bahia/Brasil
- o Gaspar Fotografo “avulso”
[0}
1% prémio Mistico Gasparian | Sao Paulo/Brasil
20 prémio The Birds Humbgrto Grupq ,de Fotqgrafos qe Amadores
Aragao Aracajl, Sergipe/Brasil
Hinter
XVIl Saldo | 39prémio | Frostigen F. Koller | Amateurphotoidub
(1964) Scheiben
Mencao Sylvio Associacao Brasileira de Arte
Honr%sa Perfil Coutinho de | Fotografica
Moraes Rio de Janeiro/Brasil
Mencao Estudo em Humberto | Grupo de Fotdografos de Amadores
Honrosa branco Aragao Aracajl, Sergipe/Brasil
- . Ricardo H. | Fotografo “avulso”
[0}
1° premio Gatchos Berger Porto Alegre, Rio Grande do Sul/Brasil
XVIII . o,
Saléo 2° prémio Nude | Heinz Krobl ES;?EL?IS/ Alialﬁ]?nar’:;schelbe
(1965) 9
3°prémio | Windmiihlen | Otmar Heck Lichtbildner-Gruppe

Konstanz/Alemanha
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Fotografo “avulso” (EFIAP)

o a\ i i i -
1° prémio Tiger Willy Hengl Haag/Austria
20 prémio Sinfonie der Josef Photofreund 58 (AFIAP)
XIX Saldo P Eleganz Scheidt Kdln/Alemanha
(1966) Heinz Willi | Photofreund 58
o A .
3° premio Posaunist Kramp Kdéln/Alemanha
Mencéo Jodo F. Garcia Foto Cine Clube Bandeirante
Honrosa Barros S&o Paulo/Brasil
19 prémio Die Georg Kolner Kamera Club 51
P Windmuhle Freidhof Sindorf/Alemanha
Fotégrafo “avulso”
2° prémio Homeward Cheng Tat | (ARPS, FCPA, H. ECPA)
XX Sal&o Hong Kong
(1967) Leopold Fotografo “avulso”
3° prémio | Stadtwinter V ~OP (H. EFIAP-H. OGPh)
Fischer : < .
Viena/Austria
Mencéao . Friedrich Lichtbildner-Gruppe
Honrosa Das Gesicht Schindile Konstanz/Alemanha
- Heinz Lichtbildner-Gruppe
[0}
1° prémio Futterplatz Stadelhofer | Konstanz/Alemanha
. Fotégrafo “avulso”
20 prémio Befﬁywnh Chan Yu-Kui | (FRPS-FPSHK...)
ines
Hong Kong
XXI Saldo 30 prémio Wand im Karl-Heinz | Photofreund 58
(1968) P Streiflicht Merz KdIn/Alemanha
Mencéo " Heinz Photofreund 58
Honrosa Bricken Schorn Kdéln/Alemanha
Mencao Leopold Fotografo “avulso”
& Aus ltalien ~Op (H. FIAP — H OGPh — H. SEAPS...)
Honrosa Fischer . < .
Viena/Austria
. Fotografo “avulso”
10 prémio Zaun im Leopold |\ "FlAp " 1 &GPh - H. SEAPS..)
Winter Fischer . < .
Viena/Austria
20 prEMio Ochsenkarre Helmut Fotografo “avulso”
XXII Saldo P n Schneider | Timisoara/Roménia
(1969) : . P »
39 prémio O Ganhso Anlba_ll Fotdgrafo “avulso” (EFIAP)
Sequeira Queluz/Portugal
~ Fotografo “avulso”
Mencao In der Leopold |\ "FlAP _ H &GPh — H. SEAPS...)
Honrosa Altstadt Fischer . < .
Viena/Austria
XXII Audust Touristen-Verein “die Naturfreunde”
Saldo 1° prémio Ajax Bir? der Fotosektion

(1971)

Traiskirchen/Austria
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Winter Im

A . Photoclub
[0} -
2° prémio Brege&zerwa Karl Strobl Bregenz/Austria
A Sidney Luis | Foto Grupo
0
3° premio Edy Saut Indaial, Santa Catarina/Brasil
Mencéo Dezember Josef Preiss Foto_grafo avulso” (AFIAP)
Honrosa EsslingenAlemanha
Mencéo Irene Peter SK Voest, Fotosektion
Honrosa Maireder Linz/Austria
—
(*;a ﬂ:&n;ﬁ]a Branca de Delcio Fotografo “avulso”
p » Neve Capistrano | Rio de Janeiro/Brasil
FIAP”)
2° prémio Rounding up H.F. Seaps | Hungria
P uf Horses o P 9
3° prémio Harmonie Patrice Franca
Bibard
;( XINV Mencéao Por um Pedro Luiz | Fotdgrafo “avulso” (EFIAP)
aldo Honrosa Pedazo de Raota Buenos Aires/Argentina
(1973) Pan 9
Mencao Rubenernte | Anton Posch | Austria
Honrosa
Mencéao Thais em Delcio Fotografo “avulso”
Honrosa Primavera Capistrano | Rio de Janeiro/Brasil
Mencéao Eisam Josef Krsek (AFIAI?) Fo.toklub Naturfreund
Honrosa Wien/Austria
1° prémio . . “ »
(32 Medalha Génesis Delcio Fotégrafo “avulso
p ” Capistrano | Rio de Janeiro/Brasil
FIAP”)
- Witold Krakowsie Towarzystwo Fotograficzne
[0}
XXV 2% prémio | Motherhood | ychaiik | Krakéw/Polonia
Saldo
(1975) 30 prémio How come, Pedro Luiz | (EFIAP)
P mother? Raota Buenos Aires/Argentina
Mencéo Mario Associacdo Carioca de Fotografia
Mater Franco : . .
Honrosa Rio de Janeiro/Brasil
Morante
- Carsten Fotografo “avulso”
[0}
1% prémio Tem Catch Arnhom Oslo/ Noruega
20 prémio Triangulo Delcio Associagdo Carioca de Fotografia
P Escaleno Capistrano | Rio de Janeiro/Brasil
30 prémio Trenem Pedro Luis | Fotégrafo “avulso” (.M. FIAP)
XXVI P Retardo Raota Buenos Aires/Argentina
Saldo
(1978) Mencéo Edad de la Pedro Luiz | Fotografo “avulso” (.M. FIAP)
Honrosa Pureza Raota Buenos Aires/Argentina
Mencao Tentacio Delcio Associacdo Carioca de Fotografia
Honrosa ¢ Capistrano | Rio de Janeiro/Brasil
Mencao Chakib Sociedade Fluminense de Fotografia
Honrosa O que restou Jabor Niterdi, Rio de Janeiro/Brasil
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ANEXO A - Capas dos catadlogos dos anos de 1958 a 1978, por

ordem cronoldgica

XI salao capichaba
de

arte fotografica

XII SALAO CAPIXABA
DE ARTE FOTOGRAFICA

| 1959

Foto Clube do Espirito Santo

1961

VITORIA — ESPIRITO SANTO
BRASIL

XIII SALAO CAPIXABA
DE ARTE FOTOGRAFICA

Foto Clube doEspirito Santo
VITORIA = BRASIL
1960

XVl SALAO CAPIXABA DE ARTE FOTOGRAFICA
FOTO CLUBE DO ESPIRITO SANTO - VITORIA (E5) - BRASIL

1964

orely Sitver

Chus Suy Kus — Filpinas

XV smu EM’IXAM DE ARTE FOTOGRAFICA

FOTO CLUBE DO ESPRRITO SANTO — VITORIA (ES) — BRASIL
1962

XVIIl SALAO CAPIXABA DE ARTE FOTOGRAFICA

FOTO CLUBE DO ESPIRITO SANTO - VITORIA - (ES) - BRASIL

1965

XVI SALAO CAPIXABA DE ARTE FOTOGRAFICA

FOTO CLUBE DO ESPIRITO SANTO — VITORIA (ES) — BRASIL
1963

RAINY DAY — K. €. Chew — Filipnar
0 PaMO Th “BAANCD € T

XIX SALAO CAPIXABA DE ARTE FOTOGRAFICA

FOTO CLUBE DO ESPIRITO SANTO - VITORIA - (€S) - BRASIL

1988




XX SALAO CAPIXABA DE ARTE FOTOGRAFICA

FOTO CLUBE DO ESPIRITO SANTO - VITORIA - (ES) - BRASIL
1967

O WINDMUHLE, Georg Freidol - Alamasha
1 Fremio om “Tranes o Prete”

XXl SALAO CAPIXABA DE ARTE fOTOGR/\FlCA
FOTO CLUBE DO ESPIRITO SANTO - VITORIA - BRASIL

1971

AJAX - August Bindar - Austris
1+ Prémic em “Brance e Prato”

XX SALAO CAPIXABA DE ARTE FOTOGRAFICA
FOTO CLUBE DO ESPIRITO SANTO = VITORIA - (£S) - BRASIL

1968

XXIl SALAO CAPIXABA DE ARTE FOTOGRAFICA

FOTO CLUBE DO ESPIRITO SANTO - VITORIA - (ES) - BRASIL

1969

ZAUN 1M WINTER - Loopoid Fischer - Austria
10 Pramio am " fasco & Pras

XXIV SALAO CAPIXABA DE ARTE FOTOGRAFICA

XXV SALAO CAPIXABA DE ARTE FOTOGRAFICA

1973

1 Prémio em "'Branco ¢ Preta” ~ BRANCA DE NEVE - Delco Capistrana - Boasil

1975

FPrémio em “Brans ¢ Preta” - “GENESIS” - Deliis Capistrano - Brasil

FOTO CLUBE DO ESPIRITO SANTO - VITORIA - BRASIL

FOTO CLUBE DO ESPIRITO SANTO - VITORIA - BRASIL
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XXVI SALAO CAPIXABA DE ARTE FOTOGRAFICA

10 Prémio em “Branco e Preto’ TERN CATCH — Carsten Arnholm — Noruega

FOTO CLUBE DO ESPRTO SANTO-MITORA - BRASL




